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1O LESER
Dette er en liten bok for oss sentimentale, for oss
som fremdeles er i stand til å la lengselen folde
seg ut i hele sitt dristige vingespenn, uhindret av
smålig måtehold, for så å heve seg opp over
kjennsgjerningenes og meningenes provins, der
kun den smalbrystede kan ånde fritt i lengden
(Østmo, 1969:5)
2FORORD
Då eg var lita jente hendte det at far song visa om den ulykkelige Maria for meg. Visa
var lang og sørgelig. Ho blei framført med skjelvande stemme og stor patos, og det
var ikkje ende på kor mykje motgang den stakkars jenta måtte tåle. Eg mistenker far
for å ha tatt seg fridomar med fortellinga, for historia hadde ein tendens til å bli
lengre, ulykkene fleire og  sjukdommane meir alvorlige etterkvart som eg blei eldre.
Det var berre denne visa. Då eg blei eldre verken høyrde eller såg eg noko til denne
typen tragiske fortellingar, heilt til dei begynte å dukka opp på repertoaret til artistar
av min eigen generasjon. Eg kjende dei igjen, og eg blei nyfiken på kor dei hadde
gøymt seg heile denne tida. Etterkvart som eg satte meg inn i skillingsvisenes historie,
og gjorde meg kjent med kordan repertoaret er blitt brukt, både i den moderne
musikkmarknaden og heime på kjøkkenet, dukka det opp fortellingar om kor sterkt
inntrykk desse visene har gjort, og framleis gjer på enkelte. Ikkje berre har dei
dramatiske tekstane og dei fengande melodiane satt spor i sinnet, musikken inngår
ofte òg i fortellinga om eit liv, ein barndom, og i minna om mennesker som er gått
bort, slik visa om Maria gjer for meg.
Temaet for studiet er inspirert av denne erkjenninga. Eg ville finna ut kordan ei
musikkform med litterære kvalitetar som er nedvurdert som utdaterte og
innhaldslause i den moderne kunstdiskursen, kan tyda noko for mennesker i dag.
I sentimentalitetens ånd rettar eg ein stor takk til alle som har deltatt i denne
prosessen. Takk til rettleiar Hans-Hinrich Thedens for råd og støtte. Norsk visearkiv
v. Astrid Nora Ressem, Elin Prøysen og Velle Espeland har vore ei uttømmelig kjelde
til informasjon og inspirasjon. Dei modige skillingsvisesongarane, Annar By, Camilla
Granlien, Laila Yrvum, Veslemøy Solberg og Helge Borglund skal ha stor takk for
tilliten, og for tida dei har brukt på meg. Tusen takk mor, for at du alltid er så
fantastisk, entusiastisk interessert i alt eg foretar meg, og takk, kjære, kjære Gaute, for
all hjelp og all kjærleik du gir meg.
Oslo, mai 2008
Helga Gunnes
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41.0 INNLEIING
1.1 Ved Idas grav - introduksjon
Mosbevokset Hytte stod ved Heklas Fod,
vilde Graner svaiede om Fjeldets Rod.
Men derinde– sorgfuldt Minde,
Stormen sagte rindes af,
hist paa Stranden findes Kors paa Idas Grav.
Alfred, skjøn som Vaaren, drog til fremmed Land.
Bleg, med rene Taarer, Ida græd paa Strand.
Gaa at stride, glem ei Ida.
Kjærlighedens ømme Tro - -,
vil jeg taale, jeg vil lide for os to.
Aaret løb sin Bane-trende Gange om,
savnet blev en Vane, ingen Alfred kom.
Stakkars Ida, vant at lide –
dølger Smerten for sin Far. –
Ensom Kraft at stride hendes Hjerte har.
Ida gikk til Stranden, lig en stækket Ravn,
og hun skrev i Sanden mangt et elsket Navn.
Morgentimer - - Middagstimer,
endnu Ida færdes her.
Maanens blege Straaler finder hende der.
(…)
Af Fortvilelse faar Ida se sin Far,
med Bægredelse – er han til Døden klar.
Dødsminuten – det er Slutten,
Døden hastig kalder mig,
Alfreds Tro er bruten, han har sveget dig.
Og sin Haand han lagde i sin Datters Haand.
Et Farvel han sagde, gik til Dødens Land.
Dødens Vinger – Mærket svinger –
med sit Smertens haarde Bud,
samme engel bringer Idas Sjel til Gud. (Etter oppskrift i Prøysen, 1974:87)
*
5Songen om Ida er ei skillingsvise. Historia om den trufaste elskande som blir svikta
av kjærasten sin er blitt trykka, seld og sunge i ulike versjonar i over 150 år. Ho
representerer ein type sentimentale, gjerne moraliserande viser som saman med
mellom anna viser om ulykker, historiske hendingar og kjærleik, krigsviser, nidviser,
åndelige viser, hyllingsviser og leiligheitsviser blei produsert i store opplag.
Repertoaret blei distribuert i trykkeri, i forretningar, på gata og av omreisande
skreppeselgarar i dei fleste norske byane på 1800-talet. Marknaden for slike visene
var på denne tida tilsynelatande umettelig. I by og bygd fanst det mennesker med
behov for å halda seg oppdatert, høyra nyhende og styrka seg i trua. Like viktig
kjentes nok behovet for å la seg underhalda, for å synga, for å le og for å gråta. Frå
innføringa av konfirmasjonen i 1736 og den påfølgande utbreiinga av lesekunsten
utover på 1800-talet var det visetrykka som dekka desse behova for folk flest, heilt
fram til grammofonen, vekeblad og aviser overtok marknaden på 1920-talet.
Aktualiteten i visetekstane var flyktig. Mange av dei blei gløymt så snart historier om
nye ulykker og kjærleiksdrama var i omløp. Men enkelte av dei har tydelig gjort
sterkare inntrykk enn andre. Dei er blitt ein del av eit personlige repertoar, sunge for
barn og barnebarn, samla inn i samband med utgivinga av visesamlingar og
kartlegginga av norsk tradisjonsmusikk, og etterkvart så smått gitt ut på plate i ulike
versjonar. Den vitskaplige interessa for dei trykte visene har nok variert, men for
mange mennesker er songen ein del av deira eiga personlige fortelling. Dei opplever
han stadig som nær og viktig. For desse menneska er musikkens verdi tilsynelatande
udiskutabel, og, som me skal sjå, ofte knytt til det emosjonelle aspektet ved songen. I
den overgripande skillingsvisediskursen er det den melodramatiske kjærleikshistoria
med dei religiøse overtonane som oftast blir knytt til skillingsviseomgrepet (jf.
Solberg, 1996:11). Songen om Ida kan tena som døme på ei slik fortelling.
Tekstmotivet varierer, men visene blir samla under same omgrep av ein felles,
kjenslemessig karakter; det utstudert emosjonelle eller sentimentale.
Sentimentalitet er eit komplekst og vanskelig handgripelig emne. Den moderne
populærkulturen gir inntrykk av ein sterk kritisk konsensus rundt kva sentimentalitet
er, og kordan det bør vurderast. Omgrepet blir gjerne tatt i bruk for å karakterisera det
overflatiske ved eit uttrykk, det falske, det laust utanpåsittande eller det innhaldslause.
Det sentimentale språket, motivet eller komposisjonen blir i dei fleste samanhenger
vurdert som eit produkt av eit kommersielt kalkulerande produksjonsapparat, ute av
6stand til å kommunisera noko ekte og autentisk. Denne oppfattinga har ført til at dei
sentimentale kulturformane og artikuleringa av desse sjeldan blir gjort saklig greie
for. John Mullan formulerer problemet i innleiinga til boka Sentiment and sociability :
The language of feeling in the eighteenth century: «Sentimentalism has usually been
constituted by literary histories as an oddity or a problem – less to be explained than
explained away» (Mullan, 1988:14). Forfattaren ser det han kallar kjenslenes språk
som ein viktig ingrediens i konstruksjonen av den nye sosiale sjølvkjensla som blei
formidla i attenhundretalsromanane. På denne måten knytter han den sentimentale
forma til samtidige moralfilosofiske verk og –forfattarar. Inspirert av Mullan sine
vurderingar, har eg innleiingsvis gjort eit forsøk på å avdekka sentimentale kvalitetar i
både skillingsviseteksten og den tradisjonelle skillingsvisebrukaren, og eg har prøvd å
setta desse kvalitetane i samband med ideologiske strømmingar i skillingsvisenes
samtid. Dette er eit litterært og sosiologisk analysearbeid som med fordel kan viast
meir tid og omtanke i framtidige forskingsprosjekt. Dette gjeld òg den musikalske
analysen av dei sentimentale skillingsvisemelodiane. I samtale med både vanlige
skillingsvisebrukarar og dei profesjonelle utøvarane har eg oppfatta ei førestilling om
at det finst «typiske skillingsvisemelodiar». Gjennomgåande kjenneteikn som blir
trekt fram er dur-tonaliteten, tretakten og treklangsbasert melodikk. Det er moglig at
dei musikalske strukturane utgjer ein slags musikalsk sentimental retorikk som
korresponderar med dei litterære sentimentale grepa i skillingsviseteksten. Dessverre
blir ei meir inngåande undersøking av fenomenet for omfattande til at det kan inngå i
dette arbeidet. Det sentimentale er elles gjennom heile studiet ein viktig innfallsvinkel
til både skillingsvisa som avgrensa studieobjekt og songen som meiningsfull
musikkutøving.
Det er òg dei sentimentale skillingsvisene sin lagnad at dei i ein moderne kontekst
ofte er blitt nedvurdert og bortforklart som simple, kommersielt motiverte og historisk
utdaterte underhaldningsprodukt, både i skillingsvisediskursen og i den overgripande
kunstdiskursen. Blant norske kritikarar er skillingsvisetermen særlig flittig brukt som
metafor, eit uttrykk for det klisèfylde, banale, spekulativt emosjonelle og trivielle i
film, litteratur og musikk. Geir Levi Nilsen nyttar til dømes omgrepet i ein polemisk
skildring av 1980-talets tidsande, og den haldningsskapande musikken som blei
produsert på denne tida:
7Og her er hovedproblemet: hvorfor er alle disse anti-narkotika-sangene så "følsomme";
empatiserende skillingsviser hvor en skjelvende vibrato-resonnerende vokal drysser ned over
et "fintfølende" musikalsk tema hvor det nevnte tykt påsmurte gråtkvalte patos virker like
ektefølt som politiske innspill under en valgkamp (Henriksen, 2004).
Eg ønsker å nyansera dette inntrykket med å undersøka kordan den sentimentale visa
blir meiningsfull for skillingsvisebrukaren av i dag. Problemstillinga har fleire aspekt.
For det første må eg dokumentera at den sentimentale songen framleis er i bruk hos
eit utval artistar innanfor ulike moderne musikkulturar. Vidare må eg prøva å visa
kordan visene blir tillagd verdi og meining i desse artistane sin sosiale fortolking av
repertoaret. Sidan fortolkinga er farga både av dei strukturelle forholda for
skillingsvisesongen, og dei historiske prosessane rundt materialet, verkar det
nærliggande å spørra seg kordan den moderne meinigsproduksjonen skil seg frå den
som gjekk føre seg i visene sin opphavlige kontekst. Innføringa av dette historiske
perspektivet er i første rekke meint å skulle tena som strukturerande element i
oppgåva. Ein gjennomgang av tidligare tiders skillingsvisesong vil vonlig bidra til å
klarlegga dei referansepunkta som ligg til grunn for tolkinga av dagens
skillingsvisepraksis. Som språklig fortolkar kan eg vanskelig gjennomføra ei reel
samanlikning av meiningsproduksjon før og nå. Til det er tilgangen på
kjeldemateriale som tar for seg 1800-talets skillingsviseverksemd, og songaranes
forhold til visene for avgrensa. Dessutan må eventuelle meiningssamanhenger i dette
materialet vurderast som konstruksjonar, farga av min eigen kulturelle
forståingshorisont. På ei anna side kan den sosiale distansen til visepraksisen vera
konstruktiv, fordi han opnar for nye måtar å forstå og fortella om den sørgelige
songen på. I mi eiga fortelling har eg forsøkt å ta høgde for, og inkludera dei
strukturelle og diskursive skilnadene i konteksten for skillingsvisesong rundt
hundreårsskiftet og skillingsvisesong i dag.
1.2 Faglig perspektiv
Føreliggande oppgåve er altså eit studie i skillingsvisesong, slik musikken kjem til
uttrykk og får meining hos songaren under skiftande smakssosiologiske ideologiar.
Det er eit grunnleggande perspektiv i oppgåva at skillingsvisekulturen representerer
ein sosial praksis som er prega av premissa dei sosiale strukturane i samfunnet sett for
kva som blir rekna som meiningsfull musikkutøving. Tanken om at musikk kan
forskast på og forståast som ein sosialt konstruert, og sosialt konstruerande aktivitet er
8sentral innanfor det etnomusikologiske forskingsfeltet1. Det er i hovudsak den sosiale
konstruksjonen som er blitt via størst merksemd i samband med studiet av den type
tradisjonsmusikk som skillingsviserepertoaret i dag representerer (jf. Apeland,
1998:11). I artikkelen  «Toward the remodelling of Ethnomusicology» (1987)
moderniserte Timothy Rice Allan P. Merriam sin modell for etnomusikologien  med
utgangspunkt i antropologen Clifford Geertz sin definisjon av symbolske system som
«(...) historically constructed, socially maintained and individually applied» (Sitert i
Rice, 1987:473). Rice sin modell representerer både ei forståing av kva musikk er, og
kva som er etnomusikologen sitt arbeidsfelt:
Figur i Ibid:480
Vidare inviterer han til tolking framfor skildring av musikalsk praksis, og han
korresponderar med ei rørsle innanfor humaniora og sosialvitskap, som flyttar fokuset
frå produkt til prosess.
                                                 
1 Faget har røter i forskingsaktivitetar knytt til innsamlinga av nasjonal kulturarv på 1800-taket, og i
ein evolusjonistisk påverka antropologi, som gjerne gjekk under namnet komparativ musikologi. Begge
retningane var på kvar sin måte opptatt av musikken som gjenstand, anten som vitnesbyrd om ein
nasjonal gullalder, eller som data i eit verdsomfemnande oppdagings- og kartleggingsprosjekt
(Apeland, 1998:9). Den moderne etnomusikologiens studiar av samanhengen mellom musikk og
samfunnsprosessar er eit resultat av ein samtidig, og i hovudsak amerikansk reaksjon på dette
forskingsperspektivet. Den kulturelle vendinga i faget kom først og fremst med Alan P. Merriams bok
The antropology of music (1964), der han presenterer ein arbeidsmodell for etnomusikologien, som
etterkvart blir heilt sentral for fagfeltet. Med dette verket opnar han for ei tilnærming mellom
musikkvitskapen og antropologien, og definerer etnomusikologien som «The study of music in
culture» (Rice, 1987:469).
9Ved sida av å vera ein sosialt konstruert storleik, er det musikalske uttrykket òg
meiningsberande. Den amerikanske musikketnologen Steven Feld skriv: «All musical
sound structures are socially structured in two senses: They exist through social
construction, and they acquire meaning through social interpretation» (Keil og Feld,
1994:85). Musikk er altså kontekstuell og kontekstualiserande, og me nærmar oss
musikalske formar med hjelp av sosialt konstituerte oppfattingar til dømes av kva som
er kjent og ukjent lyd. I denne samanhengen har eg vald å la dei utvalde utøvarane
representera det fortolkande mennesket i den meiningsskapande prosessen. Dei sosialt
konstituerte oppfattingane desse menneska opererer med, blir på denne måten produkt
både av rådande musikkulturell, samfunnskulturell og personlig ideologi og diskurs.
Vidare slutter Feld: «Meaning then is momentarily changeable and emergent, in flux
as our interpretive moves are unraveled and crystallized» (Ibid:88). Når det er den
sosiale fortolkinga til det opplevande enkeltmennesket, og dei sosiale og kulturelle
forholda opplevinga skjer under som bestemmer kva meining musikken skal få, kan
den same musikken tilskrivast ny meining i det uendelige. Den metodologiske
utfordringa blir derfor å kartlegga og analysera dei praksisformene som kan kjennast
igjen og knyttast til den sentimentale forma på tross av stadige endringar i dei
strukturelle forholda, og dei individuelle røynslene opplevinga av det sentimentale er
underlagt (jf. Apeland, 1998:11). Ein anna konsekvens er at eg ikkje kan rekna med å
kunne formulera noko anna enn enkeltståande og individuelle dømer på kordan den
sentimentale viseforma kan fyllast med innhald og meining. Desse døma tener vonlig
likevel målet mitt om å nyansera oppfattinga av dei sentimentale skillingsvisene som
representantar for ein innhaldslaus, kunstig og historisk utdatert kultur.
Ifølge Billy Ehn og Orvar Löfgren (1990:15) er skiljet mellom innhald og form eit
viktig perspektiv i det etnologiske forskingsområdet som blir kalla kulturanalyse. I
likskap med Feld meiner dei at både utøvaren sjølv og den kulturelle konteksten for
ein uttrykksform er med på å bestemma kva meining teikna som blir nytta får.
Kulturanalyse, eller cultural studies må sjåast som ein samlenemning for eit
internasjonalt metode- og perspektivkompleks som rettar seg mot kvardagsmennesket
og kulturen ho eller han representerer og tileigner seg. Forskingsretninga kan sjåast
som ei produkt av den kulturanalytiske nytolkinga som fann sted innanfor
etnomusikologien på 1960-talet, modninga av kultursosiologiens interesse for musikk,
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utviklinga av engelske kulturstudiar på 1970-talet, den nye populærmusikkvitskapen
med Frith, Hebdige, Grossberg og Tagg i spissen, og den kritiske musikkvitskapen
som tok form med Joseph Kermans Musicology (1985) (Middleton, 2003:1f). Det er i
første rekke populære og samtidige kulturytringar som utgjer forskingsobjekta i dei
siste 20 åras kulturstudiar. Det faglige og teoretiske skiljet mellom kulturstudiar og
etnomusikologi er knapt synlig. I ein sjølvbiografiske oppsummeringa av utvikling og
endringar innanfor etnomusikologifaget foreslår Bruno Nettl (2002) ei revurdering av
etnomusikologiterminologien. Han meiner dei endringane faget har gått igjennom i
løpet av 1990-åra og fram til i dag er så omfattande at omgrepet kan stå i vegen for
vidare utvikling. Den største endringa er ifølge Nettl at musikken i verda ikkje lenger
blir forska på som grupper av musikkformar. Det er ikkje lenger uproblematisk å ta i
bruk tradisjonskonseptet, geografisk og etnisk avgrensing av musikkultur, eller
historiske periodar som innfallsvinkel i forskingsarbeid. Musikken, eller ein del av
musikken, er i større grad enn før eit felles språk skriv han. Og med det er det
sannsynlig at han meiner det me med eit samleomgrep kallar populærmusikk:
As they have been altered through their exposure to the functional harmony of Western music;
to the rhythmic energy og African, Afro-Caribbean, African American musics, and to
common repertory of instruments and to common technology of production and distribution,
the music of the world have become more alike (Nettl, 2002:5).
Konsekvensen av den utviklinga som Alan P Merriam antydar starten på allereie i
1964, er at metodane i etnomusikologien har endra seg. Feltarbeid står framleis
sentralt, men feltet er ikkje lenger ein fjern, eksotisk og isolert musikkultur. I staden
undersøker forskaren sitt eige nabolag, skriv forfattaren (Loc. Cit.). Det nye
forskingsfokuset indikerer at føreliggande arbeid bør kunne vurderast både som eit
musikkulturstudie og eit etnomusikologisk studie, og at inspirasjon, teori og metode
kan hentast frå begge forskingstradisjonane.
1.3 Skillingsvisesongen som studieobjekt
Musikk blir, som andre kulturelle former, gjerne delt inn i tre ulike kategoriar eller
diskursive praksisar: Folkemusikk, kunstmusikk og populærmusikk. Grensene
mellom desse kategoriane er sjølvsagt flytande og i stadig endring. Tradisjonelt er
kunstmusikken blitt vurdert som eit uttrykk for den herskande klassen og borgarlig
identitet, mens populærmusikken til dels har artikulert arbeidarklassens interesser.
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Folkemusikken2 skil seg frå dei andre kategoriane med å kommunisera noko ekte,
naturlig, opphavlig, folkelig og genuint, i motsetning til den kommersielle og
masseproduserte populærkulturen, og den kultiverte og framandgjorte kunstmusikken.
Det er både utfordrande og frigjerande at det store skillingsviserepertoaret ikkje lar
seg plassera ubesværa inn i nokon av dei tre overgripande kategoriane. I sin historiske
kontekst må visene vurderast som representantar for den populærkulturelle retninga
som begynte å ta form under 1800-talet, og som rett før hundreårsskiftet representerte
ein eigen kategori, avskilt frå den seiøse litteraturen og musikken. I samsvar med til
dømes Philip Tagg (1979:23) sin defininsjon av populærmusikk, er skillingsvisene eit
musikkfenomen som er oppstått i eit industrielt samfunn. I den grad visene blei
framført offentlig, var det av mennesker utan nokon tradisjonell form for
musikkutdanning (gateseljarar), og masseproduksjon og –distribusjon var på denne
tida ein føresetnad for visene sin eksistens. Stilistiske kjenneteikn som eskapisme,
fantasi, melodrama og sentimentalitet taler for visene sin status som (kvinnelig)
populærkultur (jf. Strand, 2003:154), dessutan er gjerne populærmusikk definert ut frå
sambandet mellom musikken og ei avgrensa sosial gruppe (jf. Middleton i Lilliestam,
1993:8). I den moderne skillingsvisediskursen er den sosiale tilknytting til
arbeidarklassen ein viktig byggestein i konstruksjonen av skillingsvisetradisjonen.
Visene blir framstilt som underhaldning for «det breie lag av folket», for «arbeids- og
tenestefolk» (Solberg, 1996:10), for «almuen», «folk flest» (Horvei, 1998:174) og for
«vanlige folk» (Benestad, Grinde, Herresthal, 1999:286). I dag er bildet meir
komplekst. Praksisen rundt visesongen er ikkje einsarta nok til å kunne representera
noko samla kulturelt fellesskap. Ulike typar av trykte viser har levd vidare som
slagermusikk eller dansebandmelodiar, andre er blitt sunge av visesongarar, atter
andre dukkar opp på repertoaret til folkemusikkutøvarar. Utbreiinga av visa innanfor
                                                 
2 Folkemusikkomgrepet oppstod mot slutten av 1700-talet, som ein konsekvens av den romantiske
tolkinga av den tyske kulturfilosofen Johann Gottfried von Herder (1744 – 1803) sitt historiesyn, og
tankar om «folkeånd», «folkesjel». På denne tida blei omgrepet brukt om den musikken overklassen
fant hos «folket» i tydinga bønder og handtverkarar. Omgrepet fekk ein ideologisk verdi dels i kraft av
skilja mellom «oss» og «dei», og dels fordi det blei brukt som samlande nemning på musikken
innanfor ein nasjonalt avgrensa storleik, fedrelandet. Assosiasjonane og tankegodset knytt til omgrepet
gjer det problematisk å applikera ordet på den musikken tradisjonsmusikkutøvarar speler i dag hevdar
Lilliestam (1993:6f). Den kulturelle ladinga er noko av årsaka til at dragkampen om kor og kor langt
omrepet skal tøyast stadig er like aktuell blant musikarar, forskarar, politikarar og publikum.
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dei ulike musikkulturane3 demonstrerer for det første at verdivurdering og
kvalitetsomdømme er tids- og kulturbunde, for det andre at det slett ikkje finst noko
vasstett skott mellom dei ulike kategoriane av kulturuttrykk, og at avgrensinga av dei
er ein dynamisk og stadig pågåande prosess.
I det praktiske livet inneberer inndelinga av musikkuttrykk i ulike kategoriar ein
ideologisk verdivurdering, både av musikken, konteksten og lyttaren det gjeld. Den
klassiske musikken, kunstmusikken, har tradisjonelt representert den «beste»
musikken, den «eigentlige» musikken. Trass det som etter kunstmusikalske mål blei
vurdert som tvilsamme musikalske kvalitetar, har folkemusikken stått som nummer to
på rangstigen, mens den kommersielle populærmusikken har enda opp lengst nede.
Kategoriseringa av musikkuttrykk inneberer i realiteten ein meir eller mindre uttalt
verdivurdering av musikken. Bestemminga av kunstmusikken som høgverdig,
impliserer den lågare musikkulturens eksistens. I vårt samfunn er det snakk om eit
kulturelt dominanseforhald mellom kunstmusikk, folkemusikk og populærmusikk,
som i følgje sosiologen Pierre Bourdieu skal vera anerkjent av samfunnet i sin
heilskap4. Hierarkisystemet blir definert og oppretthalde når den kulturelle teksten blir
lest og vurdert med hjelp av eit tillært klassifiseringssystem, ein kulturell kapital som
                                                 
3 Dei siste 200 åras ulike tolkingar og forståingar av kulturkonseptet har prega det siste tiårets talrike
definisjon av det komplekse omgrepet kultur. I dag blir kultur studert mellom anna som det som er
lært, i motsetning til det som er naturlig, som ein meiningsskapande forståingsramme menneska gjer
bruk av for å tolka aktivitetar, institusjonar og seg sjølv, som alle formar for meiningsberande aktivitet
eller som tekst (Middleton, 2003:6). Billy Ehn og Orvar Löfgren (1990:13), argumenterer for at ein
kultur mellom anna kan forståast som «Kollektiv medvetande eller systemer av betydelser og symboler
(...)». I ein overgripande samfunnskultur finst det delkulturar som representerer grupper i samfunnet.
Kvart samfunnsmedlem inngår i fleire slike kulturelle fellesskap, som delvis overlappar kvarandre
(Ibid:14). Når eg bestemmer dei utvalde artistane som representantar for til dømes revykultur,
visekultur eller folkemusikkultur, utelukkar eg med andre ord ikkje at artistane òg identifiserer seg med
andre musikkmiljø. På same måte som skillingsviseomgrepet, må avgrensinga av innhaldet i desse
termane vurderast som ein diskursiv konstruksjon som er tilpassa føremålet med analysen min.
4 Det sosiale spelet som held ved like det kulturelle dominanseforhaldet mellom høgkultur og lågkultur
er i følgje Bourdieu motivert av mytologiske haldningar til kunnskap om kunst, og ei underkjenning av
den økonomiske gevinsten som ligg bak denne kunnskapen. Dei estetiske disposisjonane i eit publikum
er eit uttrykk for klassebestemt habitus. Ein samanlikning av overklassen og middelklassen sin
vurdering av bilder og foto viser at overklassens form og stil blir verdsett. Kunsten gir meining fordi
han blir klassifisert i eit ofte umedvetent tillært system av stilar, formkvalitet og motiv. Den estetiske
opplevinga av verket blir strengt kodifisert. På denne måten opprettheld publikum ein distanse til
verda. Denne kunstopplevinga skuldast ein habitus som bygger på fortruligskap med subtile
regelsystem og grensetrekking. Underklassen meistrar ikkje dei rette klassifiseringssystema, hos desse
menneska får kunsten meining og verdi i kraft av moralsk haldbarskap, funksjon (heng på galleri) og
bruksverdi (gjengir røynda realistisk). Til tross for at overklassen sine favorittbilder ikkje gir meining i
underklassen sitt klassifikasjonssystem, erkjenner underklassen overklassekunsten og kulturen som
overlegen deira eigen. Dermed oppstår eit kulturelt dominanseforhald som er anerkjend av samfunnet i
sin heilskap (Broady og Palme, 1995:181ff).
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er gyldig både for dei som har tilgang til det, og dei som ikkje har det. Men forholdet
mellom høg og låg musikk kan òg overførast til ulike musikkformar innanfor dei tre
diskursive praksisane (jf. Frith, 1996:9). Innanfor folkemusikkategorien vil det til
ulike tider finnast kriteri for kva som blir rekna for verdifull og mindre verdifull, god
og dårlig, høg og låg vokal tradisjonsmusikk. Under det innsamlingsarbeidet som tok
til i Norge på 1840-talet, var til dømes motivet for verksemda ønske om å bevara
kulturen frå det før-industrielle samfunnet. Musikken frå denne tida representerte
noko ekte og genuint norsk. Innsamlarane oppdaga snart at bondekulturen ikkje var
urørt av det moderne samfunnet, og at bøndenes repertoar bestod av både gammalt og
nytt materiale. I artikkelen «Music Revivals : Towards a general theory» (1999:75)
oppgir Tamara Livingston denne typen erkjenningar som bakgrunn for utviklinga av
kriterium for kva musikk som kunne reknast som verkelig folkemusikk: Songane
måtte vera gamle. Dei måtte ha eit ukjent opphav, dei måtte eksistera i ein munnlig
tradisjon, i ulike variantar og dei måtte komma frå eit uutdanna bygdefolk. Då
innsamlarane begynte å gjera feltopptak i 1920-30 åra blei kriterium for autentisk
folkesong utvida til å gjelda parameter innanfor framføringsstil, i tillegg til dei
overnemnte krava til tekst og musikk. På denne tida var interessa for balladen stor.
Det antatte opphavet til mellomaldervisene - tilknyttinga til nasjonal gullalder og
ønske om å bruka materialet i konstruksjonen av ein nasjonal identitet, og
resepsjonsteorien - ideen om at visene var degenereringar av ei opphavlig
høgareståande form, og at dei egna seg som utgangspunkt for kunstnarlig bearbeiding,
gav dette repertoaret ein særskild status blant folkeminnevitarar og
litteraturprofessorar. Med revitaliseringa av den norske vokaltradisjonsmusikken på
1970-talet blei balladane sin posisjon ytterligare styrka. I tråd med Livingston
(Ibid:69) si smørbrødliste over kjenneteikn på slike revitaliseringsrørsler, var den
vokale folkemusikkbølgja på denne tida styrt av ein felles ideologi og diskurs (jf.
Wickström, 2002:79f). Balladane representerte i denne samanhengen stadig den
sentrale ideen om historisk kontinuitet og organisk reinskap i tydinga etnisk eller
nasjonal reinskap. Sjølv om tanken om eit nasjonalt kulturfellesskap etterkvart blei
erstatta av ei interesse for lokale særdrag, repertoar og musikalske dialektar innanfor
folkemusikkmiljøet, ser det ut som om det er balladeforma som appellerar til dei
rocke-, jazz- vise- og romansesongarane som i desse åra tok i bruk folkemusikken
som råmateriale for utøvarverksemda si. Den tradisjonelle musikken hadde på denne
tida òg ein særlig verdi som motvekt til kapitalmakta, storsamfunnet og den moderne,
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urbane kulturen (Aksnes, Nesheim og Pedersen, 2001:168). I denne samanhengen
formidla balladane stadig ein autentisk kvalitet, tanken om at musikken var ekte, sann,
gammal, enkel og opphavlig. Forholdet mellom den «høge» balladesongen og
«lågare» tradisjonsmusikkformar som barnesongar og arbeidssongar kjem til uttrykk
på plateinnspelingar, på konsertar og i kappleiksamanheng, i noteutgivingar,
songbøker og vitskaplige arbeid med tradisjonell song. Dei sentimentale
skillingsvisene har til no representert eit marginalt kapittel i fortellinga om den
høgverdige norske songtradisjonen. Allereie med danske Anders Vedels It Hundrede
udvaalde Danske Viser (1591) utvikla det seg ei norm for kva som kunne reknast som
verdifull og verneverdig folkepoesi. Viseboka til Vedel innehaldt i hovudsak
mellomalderviser, som var samla og skrivne ned av adelskvinner i tida rundt
reformasjonen. Dermed var det desse to- eller firelinja strofene med ettersleng eller
mellomsleng som etterkvart definerte innhaldet i norma for ekte folkedikting (Eriksen
1986:11). Skillingstrykktekstane falt sjølvsagt utanfor denne formdefinisjonen. Det
ueinsarta materialet, og den omfattande bruken og spreiinga av visene har seinare
gjort det vanskelig å framstilla repertoaret i ordna, historiske former. Det er heller
ikkje snakk om noko reint munnlig overført repertoar med lokale eller nasjonale
særdrag. Melodiane blei rett nok munnlig tradert og utsett for variasjon, men teksten
og språket i visene sprang ikkje i første rekke ut av ei frisk og uforderva folkesjel.
Teksten var eit produkt av ein skrivemåte, eit skrivebordsarbeid med litterære og
populære kvalitetar, formidla og spreidd i ein skrift- og språkform som vitnar om ein
felles nordisk, kommersiell visekultur. Den stadige debatten rundt kva
folkemusikkomgrepet skal romma, og kva kriteri som skal definera autentisk
tradisjonsmusikk, har likevel opna for utviklinga av nye strukturar i diskursfeltet.
Balladane har framleis høg status på dei ulike folkemusikkarenaene, men interessa for
andre musikkuttrykk har vekse, rangeringa og skiljelinjene mellom dei tar nye formar
og varierar i større grad frå menneske til menneske.
Når skillingsvisene dei siste ti åra har erobra større plass innanfor
folkemusikkdiskursen, har dei lagt bak seg ei klassereise oppover i systemet. Dei har
endra status både frå «låg» populærmusikk til «høgare» folkemusikk, og frå «låg»
folkemusikk til «høgare» folkemusikk. Prosessen har sin pris. Visene blir filtrert
gjennom eit evalueringssystem der stil, formkvalitet og motiv i større grad enn før
skiljar god musikk frå dårlig musikk. På vegen er ei rekke av dei mest folkekjære
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visene falt av lasset. Den mest utbreidde varianten av sentimentale viser som «I en sal
på hospitalet», «Hjalmar og Hulda» og «Lilla vakre Anna» er ikkje ein del av den
diskursive praksisen i folkemusikkulturen. Enkelte av disse visene lev derimot vidare
som populærmusikk eller slagermusikk, til dømes i Frem fra glemselen-serien sine
versjonar, der det er andre klassifiseringssystem som bestemmer kva som skal reknast
som gode og dårlige viser. Til sjuande og sist vil likevel ikkje skiljet mellom høg og
låg innanfor dei ulike kategoriane vera noko anna enn eit uttrykk for den rådande
smak. Og verdi og kvalitetsvurderinga vil, i likskap med kategoriseringa av
populærmusikk, folkemusikk og kunstmusikk, alltid vera uttrykk for ein bestemd
kulturell eller ideologisk kontekst (Lilliestam, 1993:12). Dette perspektivet er kanskje
spesielt gyldig i det seinmoderne samfunnet der det i følgje Strand (2003:24) er ein
aukande tendens til utveksling mellom «høge» og «låge» kategoriar og dei ulike
sjangrar innanfor desse. Den postmodernistiske estetikkens fremming av
sjangerblanding og intertekstualisering medverkar til at populærkulturen stadig vinner
nytt terreng, òg innanfor kunst- og folkemusikkategorien, og det blir stadig
vanskeligare å avgrensa dei ulike kulturformene som einskaplige fenomen. Strand
understrekar at sjølv om grensene ter seg meir subtilt og elastisk enn tidligare, spelar
dei framleis ein viktig rolle innanfor dei estetiske vitskapane. Innanfor kulturforskinga
er det oppstått eit skilje mellom kunstmusikken som innehavar av inherente estetiske
kvalitetar og populærmusikkens som verdifull i kraft av musikkens bruk og funksjon,
med den konsekvens at populærkulturen blir studert som sosialt fenomen, mens
estetiske vurderingar er atterhalde kunstkulturen (Frith, 1996:251). Når det gjeld
folkemusikkforskinga blir det skildra ei dreiing frå undersøkinga av estetiske
kvalitetar i musikken på starten av 1900-talet til den kultursosiologisk nyorienteringa
som fant stad på 1970-talet (Aksnes, Nesheim og Pedersen, 2001:91), og det ser ut
som om musikkens sosiabilitet har vore det mest utbreidde temaet i dei siste åras
vitskaplige arbeid med tradisjonsmusikken. I så måte føyer eit studie av
meiningsdanning knytt til skillingsvisesongen seg inn i rekka av denne typen arbeid.
Samtidig er dei estetiske eigenskapane ved skillingsvisetekstane erkjent både i
analysen av den sosiale meiningsproduksjonen rundt visene, og i form av ei motivisk
avgrensing av studieobjektet. Intervjuobjektas samansette musikalske identitet og
uttrykk speglar skillingsvisenes dobbeltrolle som populærmusikk og folkemusikk, og
dermed denne oppgåvas tverrvitskaplige utgangspunkt. Det viktigaste er etter mi
meining heller ikkje kva type forskingskategori oppgåva sorterer under, men at eg
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anerkjenner dei utfordringane som ligg i den akademiske objektiviseringa av ein
kultur som representerer ein populær og aktiv prosess. Strand (2003:23) peiker på
gapet mellom «låg» kultur og «høg» teori, den vanskelige overgongen mellom dei
vurderingsgrunnlaga og -termane som blir nytta i dei miljøa der kulturen er relevant,
og dei tolkingsgrunnlaga som blir nytta i forskinga. I Performing rites : The value of
popular music slår Simon Frith (1996:14f) ned på den akademiske oppfattinga av at
kulturelle ytringar må vera meiningsfulle i seg sjølv. For publikum er den sosiale
praksisen knytt til dei kulturelle ytringane, måten dei blir snakka om og tatt i bruk,
like sentrale i dei meiningsdannande prosessen som tolkinga av musikken. Eit steg i
riktig retning på vegen mot eit vellukka akademisk framstilling av
skillingsvisekulturen i dag, vil vera å ta i bruk ein metode som i størst moglig grad gir
innsikt i skillingsvisebrukaranes eigne verdivurderingar og den sosiale fortolking av
det sentimentale materialet.
1.4 Metodisk tilnærming
I tillegg til ei kvalitativ innsamling av data, i form av fagteoretisk litteratur,
forskingsrapportar og artiklar, først og fremst innanfor det musikkvitskaplige og i
nokon grad det litteraturvitskaplige fagfeltet, har eg tatt i bruk det kvalitative
forskingsintervjuet5 som metode for å prøva å forstå kordan enkeltmennesker kan
fylla skillingsviserepertoaret og -praksisen med meining i dag. Det kvalitative
forskingsintervjuet er ei form for faglig samtale mellom intervjuar og intervjuperson,
der målet kan vera å henta inn skildringa av intervjupersonen si livsverd, for at
intervjuaren sidan skal kunne tolka dei fenomena som blir skildra. Resultatet av
samtalen er altså ikkje objektiv data som skal kvantifiserast, men den forståinga som
oppstår gjennom samtaler med dei menneska som skal forståast, når desse får
mogligskap til sjølv å formulera si eiga oppfatting av den verda dei lev i, gjennom
dialog med intervjuaren (Kvale, 2006:21ff). I oppgåva har eg vald å intervjua fem6
songarar som alle har tatt i bruk skillingsvisemateriale som ein større eller mindre del
                                                 
5 Det siste tiårets utbreidde bruk av kvalitative forskingsintervju i vitskaplige arbeid er eit resultat av
den vitskapsfilosofiske dreiinga mot tenkemåtar som ligg nærmare humanistiske fag, der
postmodernistisk sosial konstruksjon av røynda, hermenautiske tolkingar av meininga i tekstar,
fenomenologiske skildringar av medvit og ei dialektisk plassering av menneskelig aktivitet i sosiale og
historiske samanhenger er sentrale (Kvale, 2006:26).
6 Eg har i røynda gjennomført seks intervju, men den sjette intervjupersonen valde desverre å trekka
seg frå prosjektet forholdsvis seint i prosessen. Med denne sjette artisten ville talet på menn og kvinner
i studiet vore likt, og den geografiske spreiinga mellom dei ville vore større. Dessutan representerte
denne personen ein musikkultur som ville tilført analysen større breidde.
17
av ei aktiv musikkutøvingsverksemd. Felles for dei er òg at dei framfører visene
solistisk, og at dei alle kan kallast artistar, knytt til ulike musikkulturar og –ideologiar
av i dag. Med heile intervjuet som bakgrunnskontekst, prøver eg å tolka utvalde tema
med tanke på å avdekka meiningsstrukturar og -relasjonar som anten blir uttalt eller
ligg underforstått i det desse intervjuobjekta formulerer i samtale med meg. Når eg tar
i bruk intervjuforma er det ikkje som ein objektiv metode som gir tilgang på
grunnleggande, reine og sanne meiningar i representanten si livsverd.  Ei
postmodernistisk tilnærming til forskinga gir avkall på fastlagte meiningar og legg i
staden vekt på deskriptive nyansar, ulikskapar og paradoks. I dette perspektivet
representerer studiet heller eit forsøk på å avdekka ein relasjonsbetont
meiningsproduksjon. Eg erkjenner med andre ord mi eiga rolle i den sosiale
produksjonen av meiningar som går føre seg i den språklig interaksjonen mellom meg
og intervjuobjektet, slik Steinar Kvale skildrar i Det kvalitative forskningsintervju
(2006):
Intervjueren er en med-produsent og medforfatter av den endelige intervjuteksten. Ifølge
denne interrelasjonelle oppfatningen avdekker ikke intervjueren allerede eksisterende
meninger, men hjelper intervjupersonen med å utvikle sine meninger i løpet av intervjuet
(Kvale, 2006:155).
Kvale understreker at det nettopp er den menneskelige interaksjonen i intervjuet som
produserer vitskaplig kunnskap. Han vurderer intervjuvarens person som det
viktigaste metodologiske verktøyet, og meiner det er ho sjølv i kraft av eigen
kunnskap, handverk og empati i intervjusituasjonen som innhentar gyldig kunnskap
om eit fenomen. Utfordringa ligg i fråveret av standarreglar og felles metodologiske
konvensjonar i den kvalitative forskinga. Det er vanskelig å utforma ein
forhandstrukturert prosedyre for kordan eit intervju skal gå føre seg, og mange
metodologiske slutningar må trekkast på staden, under samtalen med intervjuobjekta.
For å hjelpa meg i eit forholdsvis ukjent terreng har eg nytta ein todelt intervjuguide
der eg har formulert dei viktigaste tematiske forskingsspørsmåla, og dei dynamiske
intervjuspørsmåla, forsøksvis korte og lett forståelige, fri for akademisk sjargong. Ein
slik intervjuguide vil likevel berre i varierande grad strukturera samtalen. Eg har
prøvd å legga vekt på å lytta aktivt til intervjuobjekta, og følgja opp tema dei tar opp
når det kjennes naturlig, slik det ville vera i ein vanlig samtale. Det er i hovudsak
intervjuobjektet sin natur og åtferd i intervjusituasjonen som har bestemt i kva grad
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slike oppfølgingsspørsmål er nytta. I eit postmodernistisk perspektiv kan desse valga
vera ein del av den interaksjonen som produserer sann vitskap om kva skillingsvisene
betyr for artistane i dag. Den postmodernistiske forståinga av kunnskapsomgrepet
beveger seg vekk frå forståinga av kunnskap som noko som tilsvarer objektiv realitet.
Kunnskapen representerer i staden ein sosial konstruksjon, og fokuset flytter seg frå
observasjon av, til samtale og samhandling med den sosiale verda. Validering blir i
same omgang forstått som kommunikasjon med og handling i denne røynda, og
dermed får forskingsintervjuet, som er basert på samtale og samhandling ein
priviligert stilling. Den vitskaplige kvaliteten i forskingsintervjuet er resultatet av ei
vurdering av ålmenn fornuft som kontekst for utviklinga av spesialiserte, strukturerte
og vitskaplige samtaler som rommar systematisk refleksjon over fornuftsbasert
forståing av dagliglivets samtaler, og som kan gi forståing av den mennesklige verda,
forstått som samtalemessig røynd (Ibid:205ff). Det er elles ei vanlig innvendig til den
kvalitative intervjumetoden at han tar for seg for få intervjupersonar til at
intervjufunna kan generaliserast (jf. Ibid:209). I dette studiet er formålet av ein slik art
at generalisering i seg sjølv kan virka overflødig. Eg tar som sagt ikkje sikte på anna
enn å undersøka skillingsvisene si meining i utvalde enkeltmenneskers livsverd, utan
at det nødvendigvis utelukkar generaliserbarheit i eit større perspektiv. I tråd med den
postmodernistiske tilnærminga vel eg her å tona ned det samfunnsvitskaplige målet
om generaliserbarheit til fordel for betoninga av kontekstualisert kunnskap. Den
kontekstuelle kategoriseringa av artistane som representantar for ulike musikkulturar
er hovudsaklig basert på deira eigne utsegn om kva type musikk dei driv med, og kva
miljø dei identifiserer seg med. Slike kategoriseringar må sjåast som hjelpemiddel,
konstruerte orienteringspunkt i jungelen av musikkuttrykk og -samfunn. Dei er nyttige
så lenge eg er medviten mogligskapen for at dei vektlegg ulikskap og skjuler likskap
mellom ulike typar av musikk og musikkideologiar. I intervjurapporten har eg gjort
eit forsøk på å ivareta og uttrykka den sosiale konteksten for dei utsegna eg
analyserer. Eg gjengir dialogen, både intervjuobjektet sine utsegn og mine eigne
bidrag til svara som blir avgivne i transkripsjonen. Transkripsjonane må ikkje
vurderast som kopiar eller gjengivingar av eigentlig realitet, dei er abstraksjonar av
den samtalemessige røynda som finn stad i intervjusituasjonen. Det å oversetta
talespråk til skriftspråk er ein tolkingsprosess i seg sjølv. Eg har her vald å strukturera
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utsegna slik at dei eignar seg for analyse, mellom anna med å utelata ein del
gjentakingar og pausar7. Der eg meiner dei reflekterer songarens forhold til eit tema,
har eg gjengitt både gjentakingar, pausar og emosjonelle aspekt av samtalen. I den
påfølgjande delen blir òg skillingsvisa som form kontekstualisert både historisk,
estetisk og sosialt.
2.0 AVGRENSING OG INNFØRING
2.1 Skillingsviser
I problemstillingsformuleringa mi ligg det ein del medvitne val og avgrensingar. Med
desse vala produserer eg ein diskursiv konstruksjon8. Det vil seia at eg konstruerer
forskingsfeltet på ein bestemt måte (Jørgensen og Phillips, 1999:120). Først og fremst
skriv eg meg inn i ein norsk skillingsvisediskurs, som elles i hovudsak er representert
ved korte avsnitt i musikkhistoriske verk, innleiinga i ei rekke visesamlingar og andre
tekstar som på ulike vis legg fram skillingsvisetradisjonen. Det er få norske
vitskaplige bidrag til diskursen. I denne samanhengen er det viktig for meg at
skillingsviseomgrepet her blir vurdert som eit analytisk omgrep, ein storleik tredd ned
over røynda, for å definera rammene for undersøkinga mi.
I nyare musikkhistoriske verk er det først og fremst distribusjonsforma som definerer
skillingsviseomgrepet. I Fanitullen : Innføring i norsk og samisk folkemusikk
bestemmer Gunnar Stubseid (1998a:225) skillingsvisene som «(...) viser som vart
spreidde som trykksaker. Både i Norges musikkhistorie 1870-1910 : Romantikk og
gullalder, og i Trollstilt : Lærebok i tradisjonsmusikk understrekar forfattarane at
skillingsviseomgrepet ikkje viser til ein spesiell visetype.
                                                 
7 Markert med ().
8 Diskursteoretikarane Marianne Winther Jørgensen og Louise Phillips (1999:148) definerer omgrepet
diskurs som «sociale mønstre af betydningsfastlåsninger som står i ustabile relationer til hinanden». I
boka Diskursanalyse : Som teori og metode skisserer dei opp dei filosofiske premissa, dei teoretiske
modellane og dei metodologiske retningslinjene for diskursanalysen. Dei filosofiske hovudpremissa er
først og fremst ei kritisk innstilling til sann kunnskap. Tanken om at måten me forstår og representerer
verda på er historisk og kulturelt spesifikk og kontigent, og at han er skapt og oppretthalde i sosiale
prosessar er sentral. Dei ulike sosiale verdsbileta fører med seg ulike sosiale handlingar, og den sosiale
konstruksjonen av kunnskap og sanning får dermed sosiale konsekvensar. Det teoretiske
utgangspunktet for diskursanalysen har bakgrunn i strukturalistisk og poststrukturalistisk språkteori,
som hevdar at me får tilgang til røynda gjennom språket. Med hjelp av språket skaper me
representasjonar, speilbilde, av den eksisterande fysiske røynda, og det er nettopp desse
representasjonane og den sosiale åtferda dei avfødar, som er gjenstand for analyse i diskursteorien
(Ibid:13ff).
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Betegnelsen skillingstrykk har ofte feilaktig blitt brukt som navn på en sentimental
visesjanger der teksten stort sett har dreid seg om heftig kjærlighet og brå død. Men
skillingstrykk er ikke noen enhetlig sjanger. Det er et medium, selve trykksaken med noen
siders visetekst (Trollstilt, 1998:128).
Stein Storsve er av same oppfatting. I innleiinga til visesamlinga Vestfoldhistorie for
en skilling (1841 – 1951) skriv han: «Skillingsviser er ingen egen visekategori, men
en benevnelse på en utgivelsesform. Viser trykt som skillingstrykk, er skillingsviser»
(2002:7) Eit skillingstrykk er i hovudsak eit falsa ark i oktavformat. Papiret blei skåre
ulikt frå gang til gang, men normalformatet ligg rundt 11x17cm. Arket blei stort sett
seld samanbretta og uoppskore, med plass til ei eller fleire viser i kvart trykk. Papiret
som blei nytta var av billigaste sort, og svært forgjengelig. Skillingstrykkformatet
formidlar først og fremst viser, men òg andre typar småtekstar til nytte, oppbygging
og underhalding blei produsert som trykksaker. Større samlingar av viser, lengre
fortellingar og prosatekster blei, i motsetnad til skillingstrykka, hefta og limt. Desse
trykksakene kaller me heller ikkje skillingstrykk, men folkebøker eller visesamlingar
(Eriksen, 1986:54). På tittelbladet til skillingstrykka finn me namnet på visa, ofte med
utfyllande kommentarar til innhaldet i songen. Fraser som: «To splitternye viser»,
«En mærkverdig Sang» eller «En blid og behagelig, yndig og deilig samt meget
velstudert ny Vise (...)» er dømer på slike skildringar. Titlane kan òg referera
innhaldet i songen. I enkelte tilfeller blir dei svært omfattande:
En mærkverdig vise om slaget imellem Fregatten Najaden; Briggerne Lolland, Samsøe og
Kjel, og det fiendtlige Linieskib paa 70 Kanoner, kaldet Dictator, samt 1 Brig, kaldet Calypso.
Attaqven vedvarer fr Kl. 7 1/2 til 8 1/2 fra Haven til Lyngøer; ungefær Kl 10 faldt Masterne,
og Ilden tog overhaand; Kl. 10 1/2 var det levnede Mandskab bjerget fra Fregatten, som maate
bjerge sig ved at svømme i Land imellem en Bedækning paa Vandet af Vrag og Splinter, og
Kuglernes Susen om Ørene. Af 500 Mand bleve 190 Mand biergede (Sitert i Solberg,
1996:84).
I tillegg er namnet på utgivaren, prisen på trykket, årstalet for utgivinga og eventuelle
forfattarnamn eller pseudonym trykka på framsida. Vidare er ho gjerne dekorert med
girlander og vignettar, og illustrasjonar i tresnitt eller xylografi. Fram til
hundreårsskiftet blei trykka satt med gotiske typar. Oppsettet av teksten og framsida i
desse trykka er forseggjort og detaljerik. Overgangen til latinske typar er blitt satt i
samband med kommerisaliseringa av skillingstrykkproduksjonen. Trykka blir enklare
i utforminga og komposisjonen blir skildra som «slomsete og ugjennomtenkt»
(Eriksen, 1986:62).
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Det er ein naturlig samanheng mellom produksjonen av skillingstrykk og utbreiinga
av boktrykkarkunsten. Dei første skillingstrykka blei produsert og selde i England
(Broadsides) og Tyskland (Flugblätter), i samband med etableringa av dei første
trykkeria tidlig på 1500-talet. I Danmark og Sverige kom produksjonen i gang mot
slutten av det same hundreåret, mens den første norskproduserte visa blei solgt i 1643.
Fram til starten av 1800-talet var det vanlig at danskproduserte skillingsviser blei
importert til Norge, og det finst dømer på at norske viser blei produsert i Danmark.
Me reknar derfor med ein felles dansk-norsk skillingsviselitteratur frå denne tida,
sjølv om Norge må vurderast som ein provins i samanhengen. Dei første norske
boktrykkeria blei etablert etter press frå ei voksande gruppe av norske geistlige og ein
aukande etterspørsel etter bøker. I løpet av 1700-talet blei det starta opp trykkeri i
Kristiania, Bergen, Trondheim og Kristiansand. Boktrykkarane produserte i
utgangspunktet vitskaplige verk, men for å overleva økonomisk måtte dei trykka og
selga litteratur som blei kjøpt og lest av større delar av folket. Viser, folkebøker og
religiøs litteratur fekk ein slik kommerisell verdi, særlig etterkvart som lesekunsten
breidde seg blant vanlige folk på 1800-talet. På denne tida blei det etablert
boktrykkeri i alle dei største byane i landet, og produksjonen av norske skillingsviser
fekk etterkvart eit omfattande omfang (Ibid:50f). Visene blei selde på gata eller frå
handelsbuer i byane, på marknader eller på torgdagar. Omreisande kremmarar og
kurvkoner distribuerte òg trykka heime på kjøkkenet til dei som budde avsides. Store
opplag blei på denne måten spreidd effektivt til dei fleste krokane av landet
(Benestad, Grinde og Herresthal, 1999:287).
Distribusjonsforma skal vera bakgrunnen for nemningane som til ulike tider har blitt
brukt om dei trykte visene. Det er ei vanlig oppfatting at skillingsviseomgrepet
stammar frå ei tid då prisen på trykka var fastsett i skilling. I svensk samanheng er
ikkje termen spesielt gammal. I Svensk Balladetradition I skriv Bengt R. Jonsson:
I början av 1800-talet ver en eller ett par skilling ett vanligt pris på skillingtrycken, och
namnet härrör kanske från denna tid. I skrift syns det dock vara belagt först avsevärt senare.
Enligt excerptsamlingarna i SAOBArkiv är »skillinsvisor» tidigast påträffat 1849.
»skillingstrycket» (kollektiv) 1884 samt »skillingtryck» och »skillingtryck» 1888. Belägg från
nogot äldre låter sig dock upptäcas. I Danmark där skillingen som mynt har mycket gamla
anor, är ordet »skillingsvise» belagt redan på 1790-talet. Det är inte uteslutet att den svenska
nuvarande benämningen bildats efter danskt mönster (Jonsson, 1967:601).
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Det er naturlig å tenka seg at omgrepet er blitt importert til Norge saman med dei
danske trykka som blei distribuert her. I avhandlinga «Skillingsviser : en analyse av
folkelige viser, basert på samlinger av skillingstrykk fra Nord Norge peikar
forfattaren Torunn Eriksen (1986:48) likevel på at andre nemningar dukkar opp i den
tidligaste litteraturen som tar for seg visefenomenet. Termane «Almuens sanger»
(Claus Friman, 1790) og «Gadeviser» (Rasmus Nyerup, 1820) og uttrykket «Hvad
Folket Sjunger» (E. Wrangel, 1895) blir nytta. Omgrepet marknadsviser kan òg settast
i samband med distribusjonspraksisen, mens ordet kokkepikeviser nok heller speglar
sosiale fordommar knytt til det publikummet 1800-talets viseproduksjon retta seg
mot. Eriksen understrekar at ingen av dei overnemnte termane er å finna i trykka ho
har gjennomgått. På tittelbladet blir produktet omtalt berre som vise eller song.
Dermed kan nemningane tolkast som eit uttrykk for ettertidas behov for å sortera
fortidas musikkultur i lettfattelige former. I denne prosessen er det blitt tvunge fram
omgrep som avdekkar negative haldningar til repertoaret, og kulturen det
representerer (Ibid.:48). I den moderne skillingsvisediskursen er, som me skal sjå,
skillingsvisenemninga satt i samband med visene sin sosiale tilknytting og funksjon i
tillegg til form og innhald. Diskursen er prega av ei oppvurdering av det folkelige, i
tydinga arbeidarklassen, og visene blir gjerne omtalt som «folkelige viser» (jf.
Prøysen, 1974). Samtidig er bidragsytarane for det meste klar over det store
mangfaldet av tekstar som er blitt nytta i produksjonen av skillingstrykk.
Konsekvensane av dette er at skillingsvisetermen i vitskaplig samanheng blir brukt
som eit vidt samleomgrep på ei rekke forskjellige type viser, som altså berre har
formidlingsforma til felles.
2.2 Sentimentale songar om heftig kjærleik og brå død
Mangfaldet i skillingsvisermaterialet skuldast at viseforleggarane tok i bruk ulike
kjelder som utgangspunkt for produksjonen sin. Gunnar Stubseid deler
kjeldematerialet i tre grupper:
1. Den munnlige songtradisjonen. Dette kunne vere viser som vart fanga opp i eit lokalmiljø
og sette på prent, eller henta frå trykte samlingar.
2. Viser som vart skrivne i samtida, med stoff henta frå arbeidslivet, frå store og ofte
dramatiske hendingar, eller viser om namngjevne personar. (...)
3. Viser av kjende forfatterar, der forfattarens namn ofte er utelate. Ofte vart også tittelen på
visa endra (Stubseid, 1998a:226).
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I avhandlinga Produktionen af danske skillingsviser mellem 1770 og 1881 og
samtidens syn på genren nyttar Iørn Piø (1969:5ff) omgrepa «tradisjonelle»,
«kommersielle» og «litterære» tekstar om dei ulike typane av kjeldematerialet. Av
desse er gruppa av kommeriselle viser, viser om kjærleik, emigrasjon, åndelige
spørsmål, arbeid og nyhender størst (jf. Eriksen, 1986:51f), og det er frå denne gruppa
eg hentar materialet til undersøkinga mi. Det er eit poeng at alt kjeldematerialet er
blitt vald ut med sal for auga, og at det i den forstand representerer ein kommersiell
musikkformidlingsform, men dei kommersielle visene har det til felles at dei er blitt
forfatta spesielt med tanke på mediet, og at dei er farga både språklig og
innhaldsmessig av tidas populære og salbare litterære uttrykksformer og
moralfilosofiske ideologi. Tekstemna i gruppa går igjen som kapitteloverskriftar i
sentrale norske skillingsvisesamlingar. I Elin Prøysens Folkelige viser (1974:7)
opererer forfattaren til dømes med kategoriane «nyhetsviser», «moraliserende viser»,
«humoristiske viser», «rallarviser», «viser om sjømenn» og «kjærlighetsviser». Stein
Storsve (2002:8f) sorterer det tekstlige innhaldet i visesamlinga Vestfoldhistorie for
en skilling (1841 – 1951) i kategoriane nyhendeviser, nidviser, viser om ulykker, viser
om enkeltpersonar, leiligheitsviser, historiske viser, humoristiske viser, moraliserande
viser, åndelige viser, kjærleiksviser, hyllingsviser og naturskildrande viser, og Olav
Solberg (1996:10) omtalar innhaldet i si bok«O sørgeli` tider! O trengende stand!»
under nemningane salmar, religiøse songar, nyhendeviser, krigs- og soldatviser,
folkeviser, sjømannsviser, rallarviser og kjærleiksviser.
Mangfaldet er, som me ser, òg stort innanfor gruppa av tekstar forfatta spesielt med
tanke på produksjon og sal. Likevel eksisterer det i dag ei ålmenn oppfatting av
skillingsvisene som ein type sentimentale songar om dramatisk kjærleik og død. I
Fanitullen skriv Gunnar Stubseid:  «Det er nok ei vanlig oppfatting at skillingsviser er
enkle og sørgjelege og handlar om ulukkeleg kjærleik og eit lagnadstungt liv»
(1998a:226). Solberg (1996:11) understrekar òg at det er dei sentimentale
kjærleiksvisene folk flest assosierer med ordet skillingsvise. I heftet til cdutgivinga
Snart lyset sig mon svinge skriv til dømes songaren Bodil Haug (2005:5):
«Hovudtyngda av materialet på denne CD-en er skillingsviser (skillingsviser forstade
som genre og ikkje berre ut frå spreiingsmåte)». Dette er ein type personlig
sjangerkonstruksjon som altså har gyldigheit for mange mennesker, òg for dei fleste
av i intervjupersonane i dette studiet. Inndelingskriteriet er i første rekke det tekstlige
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temaet og fortelleforma i visene. Som i dei fleste sjangerkonstruksjonar vil
inndelingskriteria ikkje utelukka andre typar kriteri, og grensene til andre sjangrar er
heller ikkje klare. Det som er viktig, er at avgrensinga fungerer i praksis for brukaren,
slik ho tydelig har gjort for Bodil Haug. Når det er sagt, må eg understreka at eg sjølv
ikkje opererer med skillingsvisetermen som sjangernemning, sjølv om det er dei same
inndelingskriteria som avgrensar studieobjektet i det store materialet
skillingsviseomgrepet representerer. Det er dei sentimentale visene om heftig kjærleik
og brå død eg ønsker å studera. Ikkje som sjanger, men som døme på repertoar av ein
emosjonell kvalitet, som under skiftande smaksosiologiske ideologiar har hatt status
både som kommersiell populærkultur og autentisk tradisjonsmusikk.
Dei emosjonelle visene sin sentrale plass i skillingsvisediskursen kan forklarast
historisk. Dei religiøse visene dominerte marknaden fram til 1800-talet. Først på
denne tida begynte lesekunsten å spreia seg  for alvor blant vanlige folk, og
etterspørselen etter billig og enkelt lesestoff auka. (Benestad, Grinde og Herresthal,
1999:286). Viser om kjærleik og dramatiske ulykker falt i smak hos dette
publikummet, og tekstane overtok etterkvart den stadig veksande marknaden,
samtidig som trykka blei lettare tilgjengelige i eit utbygd og meir effektivt
produksjonsapparat. Det er rett og slett blitt produsert, seld og sunge fleire av desse
visene enn av andre skillingstrykktekstar. Elin Prøysen (1974:67) skriv om
kjærleiksongane at dei utgjer størsteparten av det skillingstrykkmaterialet som Alf
Prøysen og Nils Johan Rud samla inn gjennom Magasinet For Alle frå 1953 til 19629
Ho konkluderer med at dei må ha vore svært populære, og dei har halde seg lenge
levande i munnlig tradisjon. Benestad, Grinde og Herresthal stadfestar denne teorien:
Alle viser som var salgbare, kunne trykkes som skillingstrykk og således bli skillingsviser.
Men det var selvsagt enkelte visetyper som  var mer etterspurt og derfor kom til å dominere
trykkene. Som i dagens populærlitteratur var kjærlighet det visetema som solgte best, og
tragisk kjærlighet var mer etterspurt enn den lykkelige (1999:287).
                                                 
9  Fra 1953 til 1962 trykka vekebladet Magasinet For Alle ei visespalte under Alf Prøysen si leiing.
Lesarane blei oppfordra til å senda inn gamle viser, og responsen var stor. Magasinet tok imot fleire
tusen viser, mange av dei blei seinare gitt ut i serien De gamle visene: Med Alf Prøysen (1972, 1973,
1974 og 1975), og i Elin Prøysen si bok Folkelige viser: Et utvalg sangtradisjon fra Alf Prøysens
samlinger (1974). Språkforma ser ut til å vera noko meir modernisert i Alf Prøysen sin visebokserie
enn i Elin Prøysen si samling. Titlane er nok heller ikkje alltid dei originale, men enklare versjonar som
gjennom bruk over tid er etablerte som faste.
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Kjærleiksvisekategorien går igjen i alle visesamlingane eg har gjennomgått.
Variasjonen innanfor temaet er stor, men tekstane har den emosjonelle relasjonen
mellom mann og kvinne til felles. Døme på slike viser er songen om «Hjalmar og
Hulda», «Alvfrid og Alfhilde» og «Hagbart og Signe». Prøysen understrekar òg at det
er fortellingar om den tragiske kjærleiken som dominerer kategorien:
Det er ulykkelig kjærlighet det oftest dreier seg om og dette temaet blir vel aldri uaktuelt.
Hvorfor finnes det ikke flere viser om lykkelig kjærlighet? Kan vi spørre. Jeg tror det henger
sammen med et behov for det tragiske. Ei kjærlighetsvise skulle være til å gråte av. Dessuten
er det vel slik at man vil beskjeftige tankene mer med den kjærlighet som ikke ble gjengjeldt
enn den som ble det. For denne kjærligheten tar man gjerne som noe sjølsagt (Prøysen,
1974:67).
Det tragiske elementet er sentralt òg i den andre store gruppa av kommersielle viser,
nyhendevisene. Fortellingar om dødsbrannar, rovmord, snøskred og skipsforlis er vel
aldri lystig lesing. Dette er viser med ein naturlig avgrensa levetid. Interessa for
visene skal ha tapt seg etterkvart som det dukka opp nye dramatiske hendingar på
trykk (Prøysen, 1974:9). Enkelte av visene er likevel blitt vidareformidla i
visesamlingar, Songen om «Titanics forlis» eller «Titanics undergang» er til dømes
kjent, og gjengiven hos både Prøysen (1974:11), Skjærstad (2000:16), i De gamle
visene : Med Alf Pøysen (Rud, 1972:13) og i Egil Østmos Alperosen og andre
skillingsviser (1969:47). Visa om «Norges» forlis er òg gjengiven i visebøkene.
Nyhendevisene hadde ein reel opplysingsverdi. Samtidig representerer dei dramatiske
motiva, dei religiøse overtonane og det litterære språket i desse visene den same
sentimentale underhaldningskulturen som dei kommersielle kjærleiksvisene er ein del
av. Nils Johan Rud skriv om songane at:
(...) de hadde sitt å fortelle om samtids tilstander og medmenneskers skjebne. Ikke bare om
sjels og kårs sorg og fryd, men om dramatiske hendinger til offentlighets kunnskap, om
naturkatastrofer, mord og forlis – folk har alltid vært fysne på grøssne nyheter (Rud i Dgv,
1972:7)
Det dramatiske og tragiske kjenneteiknar òg fleire av dei øvrige kommersielle
visekategoriane. Den heftige kjærleiken og den brå døden gjer seg gjeldande i både
rallarviser, soldatviser, taterviser og i moraliserande viser med ein tydelig religiøs
bodskap. Mykje av innhaldet i dei sorterer dermed tematisk under fleire visegrupper.
«Elvira Magidan» kan tena som døme på vise som balanserer mellom to kategoriar.
Teksten fortel om eit kjærleiksdrama, men historia blir formidla som ein nyhende av
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tristaste sort. På same måte kan songen om «Cicilia og rallaren» kallast både
rallarvise og kjærleiksvise, mens visa om «Alfred og Emma» må reknast både som
kjærleiks- og krigsvise. «Tatergutten» har kjærleiken og taterkallet som tema, og den
kjende songen «Alperosen» kombinerer kjærleikstemaet med ein moraliserande
peikefinger. Skiljelinjene mellom kategoriane er altså diffuse, og dei eignar seg dårlig
som utganspunkt for ei vidare avgrensing av skillingsvisematerialet mitt. I staden
brukar eg plass på å definera nettopp den tragiske, eller den sentimentale karakteren
ved det repertoaret eg ønsker å spora i dagens musikksamfunn, og lar denne
eigenskapen vera innfallsvinkel til ulike artistars sosiale fortolking av den sørgelige
songen.
3.0 DEN SENTIMENTALE TEKSTEN
3.1 Litteratur eller folkedikting?
Dei kommersielle skillingsvisetekstane fortel som regel ei historie, helst i ei komplett
narrativ form. Dei er strofiske, og med ulike variantar av linjetal og enderim. Eg finn
dømer på mellom anna abab-, aabb-, aaba-, ababcdcd- og aabccb-form i Prøysen si
samling. Kjærleiksvisene har ikkje refreng. Ein sjeldan gong blir dei to siste linjene i
strofene tatt opp igjen ein gong, eller dei kan ha ein relativt lik utforming, men eg finn
ingen dømer på at eit fast omkved går igjen som mellomsleng eller ettersleng, slik det
gjer i til dømes balladane. I balladevitskapen er det jo nettopp denne forma som
avgrensar songane frå andre visesjangrar (jf. Blom, 1982:9). I skillingsvisediskursen
er det, som me har sett, det tragiske, det rørande og det medrivande i ein type
visetekstar som avgrensa og situera skillingsvisa i forhold til andre typar
musikkulturar. Det kjenslefulle, svermeriske og tårekvalte er eigenskapar ved tekstar
som blir omtalt som sentimentale, og verkemidlane i dei blir gjerne satt i samband
med den kjenslige litteraturen som tok form på 1700-talet, mellom anna i det
dansk/norske diktarmiljøet i København. Skillingsvisetekstane kan med andre ord
tolkast som folkelige variantar av ein litterær sjanger, og litteraturestetiske retningar i
slekt med denne.
I arbeidet med nordnorske skillingstrykk hevdar Torunn Eriksen (1986:88). at visene
først og fremst representerer det ho kallar ein folkelig uttrykksform. Ho meiner
fortellingas sentrale plass i i både titlane og sjølve teksten er ein arv frå munnlig
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tradisjon. Vidare peiker ho på at visene vandra, at dei blei trykka og sunge i mange
variantar, og at dei til ein viss grad blei gjenstand for gjendikting og omdikting, på
same måte som sagn og eventyr. Eriksen meiner òg at skillingsvisene kan vurderast
som ei forlenging av den munnlige songtradisjonen, fordi det som regel ikkje er
trykka noko forfattarnamn på visene. Det eksisterer altså ikkje nokon førestilling om
originalitet eller opphavlig form hos visebrukarane og –produsentane10 (Ibid:90).
Sjølv om det er fullt moglig å trekka parallellar mellom skillingsvisetekstane og den
munnlig overførte kulturen dei er blitt ein del av, er det ikkje til å komma frå at visene
òg representerer ein skriftlig kultur, og at tekstane i trykka utgjer ei form for
skapande, estetisk orientert skrivekunst, med referansar til ein litterær språkbruk (jf.
Lothe, Refsum og Solberg, 1997:142). Eriksen stadfester at skillingsvisene har hatt
status som litteratur i den folkelige kulturen ho skildrar. Ho meiner visene
representerer ein fase i den dynamiske folkelige tradisjonane, der møtet mellom nye
og gamle uttrykksformar blir synlig. Skriftkulturen sett nye krav til repertoaret, og
både tekstutvalet, -innhaldet, språket og presentasjonsforma i visene er tilpassa ei
førestilling om kva som eigner seg på trykk:
Skillingsvisene er et forsøk, en øvelse i skriftlig uttrykksmåte, hvor størsteparten av stoffet er
utvalgt folkelig materiale, og hvor språket og innholdet preges av forandring. Her hersker helt
klart en litterær ambisjon. Dels er det snakk om at normer fra en religiøs og verdslig
kunstdiktning imiteres, men det er nok like mye snakk om at en skrifttradisjon automatisk
krever sine egne normer. Grensene her er ikke alltid like lette å få øye på (Eriksen, 1986:76f).
Desse normene er årsaka til at bånsullar, songleikar, småvers og erotiske viser sjeldan
eller aldri blir nytta som kjeldemateriale av skillingstrykkprodusentane. Samtidig
skildrar Eriksen dømer på kordan dei flytande grensene mellom den folkelige og den
borgarlige kulturen opnar for at visediktarar kan henta inspirasjon frå versemål,
                                                 
10 Eg synst det er vanskelig å trekka ei slik slutning på bakgrunn av dei visene eg har studert. Det finst
dømer på at det blir referert til eit forfattarnamn i sjølve viseteksten. Enkelte viser blei seld til inntekt
for forfattarane sjølv, såkalla tiggartrykk (jf. Storsve, 2002:77), og namnet på opphavsmannen, eller
lagnaden namnet var knytt til, kunne i denne samanhengen tena som eit salsfremmande middel.
Endelig finst det ei rekke dømer på trykk som er publisert med forfattarnamn på framsida. Enkelte av
dei må ha hatt ein viss kredibilitet som poetar, andre gjorde nytte av ryktet sitt på andre måtar.
Kjendisforbrytarar som Gjest Baardsen og Ole Høiland tente til dømes på å setta namnet sitt på det
materialet dei ønska å distribuera. I det store innsamlingsmaterialet til Alf Prøysen beklagar fleire av
innsendarane som skriv ned teksten etter minnet at dei ikkje hugsar visa slik ho blei sunge for dei. Dei
uttrykker med andre ord eit ønske om å gjengi visa i den forma ho opphavlig hadde. Dei som har ei
skriftlig kjelde å halda seg til, gir inntrykk av å følgja originalen nøye. Dermed er det ikkje utelukka at
det faktisk finst ein ide om ei opphavlig form, i alle fall blant enkelte av brukarane.
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språkform og tematikk i kjende litterære verk av til dømes Peter Dass (Ibid:81). Eg
synst skillingsvisekulturen sitt tydelige samband med litterære strøymingar i høgare
kulturelle lag, forsvarer det litteraturhistoriske perspektivet eg legg til grunn for
gjennomgangen av dei litterære verkemidla som avgrensar og bestemmer
oppgåvematerialet mitt.
 3.2 Sentimentalitet – historisk bakgrunn
Ordet sentimentalitet (fr. av sentir, føle (Caplex, 1997)) blei tatt i bruk i England,
første gong rundt 1740, mellom anna i samband med verk av Samuel Richardson. På
denne tida, som i dag, var det ulike meiningar om kva termen innebar11. Publiseringa
av Laurence Sterns A Sentimental journey Through France and Italy by Mr Yorick
(1768) populariserte sentimentalitetsomgrepet ytterligare, men verken Stern eller
Richardson lanserte på noko tidspunkt ei autoritativ tolking av ordet. Dei
representerer kvar si forståing av det. For Richardson handla det sentimentale først og
fremst om mennesket sitt moralske samvit, dei sterke moralske kjenslene som gjer seg
gjeldande i det menneskelige medvitet når fornuft og emosjonar lar seg kombinera
(Herget, 1991:2). Hos Stern representerte uttrykket ei interesse for dei emosjonelle
kreftene i mennesket. På denne måten fell det i større grad enn hos Richardson saman
med dei litterære grepa som blei gjort i den øvrige kjenslige litteraturen på denne tida.
Det emosjonelle og det psykologiske aspektet ved menneskesinnet manifesterte seg i
ein kultur der hjartet hadde råderett over hovudet (Todd, 1986:9).
Patos og sensasjonalitet har alltid vore viktige litterære grep. Me finn dei til dømes i
Euripides sine greske drama og i mellomalderens moralitetar. Shakespear brukte dei i
drama der relasjonen mellom foreldre og barn tener som drivkrafta i stykkets
fortelling (King Lear, Anthony and Cleopatra). Skilnaden på desse tekstane og 1700-
talets litteratur er at patosen, den høgstemte og svulstige lidenskapen i teksten, går frå
å vera underlagt både intriger og karakterar, til å bli heilt sentrale element i dei
                                                 
11 Eit mykje sitert brev frå Lady Bradshaig til Samuel Richardson illusterer forvirringa rundt uttrykket:
Pray sir, give me leave to ask you (I forgot it before) what in your opinion, is the meaning of
the word sentimental, so much in vogue amongst the polite, both in town and country [...].
everything clever and agreeable is comprehended in that word [...] I am frequently astonished
to hear such as one is a sentimental man; we were a sentimental party; I have been taking a
sentiemental walk. And that might be reckoned a little in the fashion [...] about six weeks ago
I declared I had just recived a sentimental letter [...] and this being the first time I ventured to
make use of it, I was loudly congratulated on the occasion, but i should be glad to hear your
interpretation of it (sitert i Herget, 1991:1f).
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litterære fortellingane. Utviklinga kan sjåast i samanheng med den samtidig veksande
interessa for filosofiske idear som tok høgde for den menneskelige naturen og
samfunnet slik det hadde utvikla seg, og som kunne gi meining utover tradisjonelle
kristne dogmer. I artikkelen «Towards a Rhetoric of Sentimentality» (1991)
presenterer Winfried Herget fleire forklaringar på kvifor emosjonane fekk ein så
sentral plass i litterære verk frå denne tida. Den første årsaka kan knyttast til ei
endring i dei akademiske miljøa. Det kan virka som om naturvitskapens veksande
interesse for årsak, har parallellen sin i moralvitskapens fokus på kjensler. Den andre
forklaringa sett sentimentaliteten i ein sosiologisk kontekst, nærmare bestemt
danninga av middelklassen og dei borgarlige verdiane som er knytt til dette systemet.
Framveksten av ein ny familiestruktur er eit sentralt aspekt ved utviklinga.
Familiekonseptet utvikla seg no frå å vera ein økonomisk einskap, der både
familiemedlemmer, tenarar og andre som hadde arbeidet sitt knytt til hushaldet
inngjekk, til å utgjera ein tydelig avgrensa og privat kjernefamilie. Det er i første
rekke dei emosjonelle banda, og ikkje dei økonomiske relasjonane som held
medlemmane saman, og idealet er no at heimen skal representera eit senter for
kjensler og moral, familielivet blir ei motvekt til arbeidslivet. Ei tredje forklaring kan
vera påverknaden frå den nye bølgja av pietisme12 som skylde over Europa i samband
med den engelske teologen John Wesleys etableringa av metodismen13 og den
religiøse oppvåkninga i Amerika (The great Awakening14). Forkynnarane av desse
religiøse retningane og tendensane utforska den emosjonelle fornufta «The sense of
                                                 
12 Det finst ulike meiningar om kva termen pietisme rommar. Dels referer han til spirituell, antiklerkial
tendens i religiøse miljø, dels til ei teologisk retning. Pietismen kom første gang til uttrykk i Tyskland
på andre halvdel av 1600-talet, og spreidde seg raskt til ei rekke andre land. Termen representerer ikkje
nokon bestemt konfesjon eller noko abstrakt og overgripande læresystem, men kjem til uttrykk i
konkrete ytringar som kjenneteiknast av at tyngdepunktet er flytta frå ortoksi til ortopraksi. Det blir lagt
vekt på personlig fromheit og livsførsel framfor tilslutning til ei bestemt lære (Rønnow).
13 John Wesley (1703 – 1791) var kristen teolog, prest og tidlig leiar av metodistrørsla. Metodismen
tok først form i England, som ei vekkingsrørsle forma av John Wesley, Charles Wesley og Georg
Whitefield, men etablerte seg som eiget kyrkjesamfunn i 1784. John Wesley reiste rundt og forkynte
rørsla sin bodskap, som er rettferdiggjering med tro aleine, samtidig som han la vekt på helliggjering
og den religiøse erfaring. Dei etiske ideala i metodismen er prega av puritanisme. Rørsla spreidde seg
rask til USA, og derifrå til Skandinavia rundt 1850 (Caplex, 1997).
 14«The great Awakening» er namnet på religiøse revitaliseringsrørsler i den anglo-amerikanske
religionshistoria. Det blir rekna med fire slike store religiøse oppvakningsrørlser i Amerika. Den første
av dei var ei revitalisering av den pietistiske truspraksisen, og fant stad mellom 1730og 1770.
Revitaliseringa innebar mellom anna ei ny, dramatisk og emosjonell forkynningsform, der formålet var
å skremma tilhøyrarane til skuldkjensle og ønske om frelse. Forkynnarane hadde ein særeigen retorisk
stil, «Gesturing dramatically, sometimes weeping openly or thundering out threats of hellfire-and-
brimstone, they turned the sermon into a gripping theatrical performance» skriv Christine Leigh
Heyrman (Heyrman).
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the heart» (Loc.cit.), som utgangspunkt for moralsk åtferd. Dei uttrykte tillit til hjarte
framfor hovud, kjensler framfor tankar og bibelske sanningar framfor menneskelig
fornuft (Heyrman). Pietismen sin prioritering av praksis over doktrine førte til ei
moralsk mobilisering blant tilhengarane, noko som ytterligare styrka familien og
heimen sin rolle i denne samanhengen. Den fjerde, og vanligaste forklaringa på kvifor
sentimentalitetsfenomenet blei så sentralt frå midten av 1700-talet, sett den
sentimentale kulturen i samband med den engelske filosofen Anthony Ashley
Cooper15 og hans ide om at mennesket handlar naturlig godt, fordi dei er skapt med
eit ønske om å gjera det rette (ein moralsk sans), og fordi menneskekjærlige
handlingar utløysar ei umiddelbar kjensle av velvære hos oss. Tanken om at
mennesket er grunnleggande godt går på tvers av den kalvinistiske oppfattinga av
mennesket som eit i utgangspunktet moralsk forderva vesen (Herget, 1991:3f). I
alliansen mellom litteraturen og den populariserte moralfilosofien veks den
sentimentale teorien og kunsten fram, og spreidde seg til dei fleste litterære sjangrane
(Todd, 1998:5), først i England, sidan i Frankrike og Tyskland (Herget, 1991:3).
Den emosjonelt inderlige fortellinga, og det kjenslige og sjølvmedvitne lyriske
subjektet som kjenneteiknar den sentimentale litteraturen i desse landa, finn me igjen i
det dansk/norske diktarmiljøet i København. Først som ein tendens i 1700-talets
landskapsdikting, sidan i den litteraturestetisk retninga som blir kalla pre-romantikk.
Dansken Johannes Ewald hadde pietistisk bakgrunn, og forfatta poesi, dramatikk og
prosa der fantasiens og kjenslenes makt og medkjenslas kraft var viktige motiv. Det
ikkje-fullførte sjølvbiografiske hovudverket Johannes Ewalds Levnet og Meeninger
alluderer til Stern sin roman The Life and Opinions of Tristram Shandy (1760-1767).
Per Thomas Andersen skriv om Ewalds biografi at han er eit skritt på vegen mot
romantikkens subjektsforståing: «Vi er på vei mot et forstørret jeg, et subjekt som
vokser og vokser sammen med et økende følelsestrykk, og som omslutter en
forminsket verden, omgjort til følelsenes projeksjonsrom» (Andersen, 2001:157). Dei
norske kreftene i det litterære miljøet falt ikkje for Ewalds «overspente og
                                                 
15 Anthony Ashley Cooper, eller the 3rd. Earl of Shaftesbury (1671-1713) blei vurdert som ein viktig
filosof i si eiga samtid, og ideane hans påverka diskusjonar både på 1700- og 1800-talet. filosofien hans
kombinerer ei teologisk tilnærming, ein tanke om at alle ting er ein del av ein kosmisk heilskap, med
kyndige observasjonar av menneskenaturen. Lord Shaftesbury blir gjerne kreditert som grunnleggaren
av teorien om den moralske sans, til tross for han baserte si eiga oppfatting av dyd på både rasjonalitet
og sentimentalitet (Lord Shaftesbury [Anthony Ashley Cooper, 3rd. Earl of Shaftesbury], 2006).
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forfengelige «serafspråk»» (sitert i Ibid:154). Desse diktarane henta ideala sine frå
den franske klassisismen, og dei ønska å ta vare på den naturlige balansen og
harmonien som Ewald, og etterkvart romantikkens overskridande estetikk overstyrte
(jf. Ibid:164). Termen sentimentalitet blei brukt nedsettande første gong rundt 1780.
Kritikken markerer starten på ein lang, antisentimental tradisjon, der det kjenslige blei
latterliggjort, og skulda for å forderva menneskesjela på ulike vis (Todd, 1986:141).
Interessa for den sentimentale litteraturen heldt seg likevel gjennom heile 1800-talet
og inn i det neste hundreåret, noko mellom anna omsettinga av skillingstrykk vitnar
om. Ho har stadig gyldiheit innanfor visse område av samfunnslivet. Uttrykksformer
som me skal sjå kjenneteiknar den sentimentale teksten finn me til dømes igjen i
dødsannonser i dagens aviser:
Ditt hjerte som banket
så varmt for oss alle
og øyne som lyste
og strålte så ømt
har stanset og sluknet
til sorg for oss alle.
Hva du har vært
Skal aldri bli glemt.
Sentimentale motiv og tema er dessutan eit ynda emne innanfor delar av dagens
dansebandkultur. Kjende konstellasjonar som PK og dansefolket og suksessgruppa
Scandinavia produserer plater med eit vell av låttitalar i kjend skillingsvisestil, til
dømes «Minnene om deg», «Heimplassen», «Forglem meg ei», «Kjærlighet gjør
blind», «Lasse og Marie», «Et lite hus ved stranden», «Minnenes hav» og «Et plass i
mitt hjerte».
Både Richardson og Stern si forståing av sentimentalitetsomgrepet har i ettertid farga
den litterære bruken av ordet, men nokon autoritativ tolking eller velutvikla
sentimentalitetsdiskurs kan litteraturforskarar og –kritikarar ennå ikkje skilta med. I
den nemnte artikkelen skriv Herget (1991:4): «I take then, the sentimental text as a
rhetorical construct whose aim is to affect the reader, to move the reader—movere in
the classical terminology—by means of phatos». Vidare understrekar han at
sentimentalitetsretorikken ikkje kan ta utgangspunkt i dei kjenslene teksten vekker i
lesaren. Han kan berre konstituerast i dei konkrete trekka i ein tekst eller eit anna
kulturuttrykk som skal generera kjensler, og han må byggast på analyser som kan
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avdekka slike felles strategiar og skilnader i verka (Ibid:10). Det er ikkje mange
analyser som er blitt gjennomført med dette føremålet. Av dei få som finst, kan det
trekkast ut eit par viktige kjenneteikn som går igjen i den sentimentale teksten, og
som her får fungera som kriteri for kva type tekstar som sorterer under omgrepet
sentimentale skillingsviser.
3.3 Litterære grep i den sentimentale skillingsviseteksten
Når skillingsviseproduksjonen tok seg opp i Norge rundt 1800, var det altså den
tragiske og moraliserande kjærleiksvisa med dei religiøse overtonane som selde best.
I desse visene, og i dei øvrige visekategoriane, er det nettopp 1700-talsdiktinga og
romantikkens kjenslige subjekt som står i sentrum for hendingar knytt opp til
moralfilosofiske, psykologiske og religiøse tema. Historiene kan seiast å konstituera
ein kjenslestruktur, dei blir drive framover av hendingar, situasjonar og karakterar
som skal framkalla emosjonar i lesaren. Kjerna i plotet er gjerne ufortent liding,
misbruk og sorg, ein lagnad som rammer eit hjelpelaust, uskuldig og yndig offer.
Offeret er sjeldan ansvarlig for si eiga ulykke, det er som regel eit anna menneske,
omstende eller den udefinerbare lagnaden, i form av sjukdom, ulykke eller død som
bestemmer situasjonen for den hjelpelause (Herget, 1991:5). Det er eit typisk trekk
ved mange av desse historiene at protagonisten er eit objekt som tradisjonelt er blitt
vurdert som mindreverdig. Kvinner («Jeg fødtes kun fattig», Prøysen, 1974:72, «En
moders hjerte», De gamle visene : Med Alf Prøysen16, 1972:37), barn, gjerne barn
med alkoholiserte foreldre eller barn som er foreldrelause («Den lille martyr»,
Prøysen, 1974:23, «Lille Ester» Dgv, 1972:16), eller heimlause («Den fremmede
fugl», Dgv, 1974:48, «Stakkars gutt», Ibid:25). Dyr («Sokken», Skilling-viser,
1974:55), mentalt tilbakeståande mennesker («Gale Truls», Ibid:104), eller, endå
verre, tilbakeståande barn («Tullingen», Dgv, 1972:85). Dei svake og hjelpelause blir
gitt ein stemme, og lesaren tvinges til å identifisera seg med dei han eller ho tidligare
har sett ned på (jf. Herget, 1991:8).
Historiene i den populære skillingsviselitteraturen frå 1800-talet er vidare
gjennomsyra av det romantiske kjærleiksidealet, ideen om Den Store Kjærleiken, der
kvinna fyller rolla som den lengtande, men samtidig passive og ventande (Nordström,
                                                 
16 Fra nå av referert til som Dgv.
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2002:88). Dermed blir den moralske fordømminga av den falske og ustadige
kvinnekjærleiken eit gjennomgåande tema i dei sørgelige visene, sjølv om det finst
dømer på at menn bryt lovnaden sin, med fatale følgjer for den trufaste kvinna, til
dømes i «Alfrid og Alvhilde» (Dgv, 1972:75). Det mennesket som ikkje får leva ut
kjærleiken sin, blir enten sjukt eller døyr. Ideen om den altomfattande kjærleiken kan
settast i samband med 1700-talets landskapsdikting, der poesien skulle skildra enten
den yndige, ryddige naturen, i form av hageliknande landskap, eller den skremmande
naturen, i form av vill natur, hav og fjell. I nyare forsking er det vist at desse to
motiva svarer til ulike måtar å sjå, og reagera på omgjevnadane. Dei to
sjangervariantane symboliserer eit varig skilje mellom fornuft og kjensler. Det
ryddige og pene appellerar til fornufta, korresponderer med den platon-inspirerte læra
om det skjønne, og resulterer i gudserkjenning. Det skremmande, utemma landskapet
symboliserer kjenslene, det korresponderer med Longinos ide om det sublime, som
kan føra til intens glede (Andersen, 2001:150). Kjærleiken i skillingsvisefortellingane
er sann, men lagnadstung og skremmande. Han ender i tragedie for «Hagbart og
Signe», for «Hjalmar og Hulda», for «Ida og Alfred» og for «Elvira Madigan» og
hennar Løytnant Sparre for å neva nokon få.
Ein viss type songtekstar, det Elin Prøysen (1974:21) kategoriserer som
«moraliserende viser», kombinerer i endå større grad enn kjærleiksvisene moral og
emosjonar. I Norge fekk pietismen ein oppsving med haugianismen og
indremisjonsrørsla på 1800-talet, og ein del skillingsvisetekstar formidlar det religiøse
livsynet gjennom historier om kordan mennesker som lev liva sine utanfor samfunnets
aksepterte, kristenmoralske rammer øydelegger for seg sjølv eller for andre. Det er
ikkje uvanlig at uskuldige barn må gå i døden i skrekken og åtvaringa si teneste. Viser
som «En drankers hytte» (Ibid:16), «Tullingen» (Ibid:85), «På sætren under øde fjell»
(Ibid:56), «Den lille matyr» (Prøysen 1974:23) er av denne typen. Prøysen skriv i
innleiinga til kapittelet om dei moraliserande visene: «med dette mener jeg belærende
viser, gjerne med en religiøs tendens. Visene karakteriseres ved at de er enkle og lett
forståelige. De er naive og gjerne sentimentale» (Ibid:21). I denne samanhengen er de
moglig å vurdera sentimentalitetsomgrepet som eit namn på det som kan oppfattast
som ein spekulativ framstilling av ei tragisk historie, altså propagandaliknande
(belærande) materiale som har som føremål å framkalla emosjonar i lesaren, for så å
leda ho eller han gjennom desse til medkjensle og erkjenning. Bruken av sentimental
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retorikk, stereotype karakterar og hendingar styrker opplevinga av moralsk og åndelig
fellesskap (Herget, 1991:9). I Prøysen sitt utsegn ligg kitchkritikkens skepsis både til
bruk av klisjear og konformative framstillingar av ei enkel og lettfattelig verd. Vår
historiske distanse til desse visene, gjer det vanskelig å ikkje stilla seg kritisk til
bruken av slike retoriske verkemidlar i livssynsspørsmål.
I den negative omtalen av skillingsviselitteraturen har, som me ser, den utbreidde
bruken av klisjear ein sentral plass. Omgrepet blir nytta om ein type uttrykk som er
blitt brukt så mykje at det etterkvart er blitt tømt for meining. I
skillingsvisesamanheng er denne typen forslitte formuleringar gjerne formulert etter
litterære førebilder. Med romantikken blei det til dømes populært med
stemningsskapande naturskildringar. På starten av 1800-talet, let mange diktarar seg
påverka av den mytisk-inspirerte naturfilosofien som blir kalla universalromantikk. I
følgje Andersen blei naturskildringane mote allereie i løpet av dei første tiåra etter
1800, og dei «hadde funnet veien til klisjeene» (Andersen,2001:168). Det er moglig å
tenka seg at desse klisjeane fekk uttrykk i skillingstrykk utover på 1800-talet.
«Hjalmar og Hulda», som skal ha vore spreidd som trykk allereie frå 1850 (Prøysen,
1974:79), startar i dei versjonane eg har lest med skildringa av ein besjela natur som
reflekterer Hjalmar sin storleik og kraft:
På blomsterklædt Bakke sad Hjalmar og kvad
Om Fortids Bedrifter en Gang.
Og Liljernes Bæger og Rosernes Blad,
Sig bøiede dybt for hans Sang.
Og Fuglene sade saa tause paa Grene,
Som gyldne Kornax paa Straaene pene,
De nikkede Bifald ved Vaarvindens Magt.
Kjækt straalte hans Pande og krigerske Dragt.
Og hele Naturen forynget og Skjøn,
Saa yndig i festlige Skrud,
Med nyflettet Blomsterkrands og Vaarkappe skjøn,
Nu lo som en længtende Brud,
Sin Trylleglands viste for Yndlingens Sinde,
Og Glæden og Æren og Elskovens Minde
De sveved paa Vinger med Guldfarvet Glands,
Sødt bød de ham Ære, Lyksalighed, Navn (Etter oppskrift i Loc.cit.).
I visesamlinga «Rallarviser» (1933) trekk Hanna Lund fram nettopp opningsverset i
«Hjalmar og Hulda» for å demonstrera skilnaden mellom det ho meiner er «ekte og
førstehånds» naturskildringar i rallardiktinga, og den romantiske og sentimentale
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naturidyllen som her representerer «den almindelige skillingsvisepoesiens forlorne
sludder» (Lund, 1933:138f).
Ved sidan av sentimentale strategiar knytt til motiv og tema, er det moglig å definera
eit par viktige fortellegrep i dei aktuelle skillingsvisetekstane. Eit mykje nytta grep i
den sentimentale litteraturen er at forfattaren av teksten vender seg direkte til lesaren i
eit forsøk på å få han eller ho til å identifisera seg med figurane i fortellinga som blir
formidla. Diktaren kan skildra karakterane og hendingane, samtidig som han
oppfordrar lesaren til å trekka parallellar mellom handlinga og eige liv eller eigne
erfaringar frå liknande situasjonar. Han eller ho kan òg prøva å korta ned distansen
mellom lesar og fiksjon med å ta i bruk det personlige pronomenet «vi» (Ibid:9):
Sorgens harpetoner klinger
ud fra Telemarkens vang,
morderbudskab os det bringer
med en trist vemodig klang.
Der, hvor Nørdsjø frem sig slynger
gjennem skovbeklædt strand,
om en morder vi nu synger
fra Akerhaug i Saude land.
(«Mordet i Saune», etter oppskrift i Prøysen, 1974:16. Mi kursivering)
Fortellaren inkluderer ikkje berre lesaren som medfølande mottakar av den
forferdelige historia, han reknar òg lesaren som del av eit syngande fellesskap. Det er
nettopp i songhandlinga at historia får liv, og kan vekke kjensler i songaren. I det
skillingsvisematerialet eg har gått gjennom finn eg fleire døme på denne teknikken i
samband med moraliserande religiøse tekstar. Ein vanligare variant av grepet er å
tiltala lesaren direkte, med ordet «du»: «Med sorgens tone jeg synge vil/om et
forfærdelig under,/du som hører lytt dertil/og husk det alle stunder» («Pigen som
trådte på brødet», etter oppskrift i Prøysen, 1974:27). Eller som i den kjende
«Burobeng-visa»:
Vil du lytte til min vise, vil du lytte til mitt ord,
Ned i Setesdalens gårder, der har jeg min far og mor,
Vil du lytte til min vise, jeg for deg vil tala sant,
I min vise får du høre hvordan jeg er bleven fant.
(Etter oppskrift i Dgv, 1972:72).
Verset kan òg tena som døme på kordan den kjenslige eg-fortellaren tar over som
historieformidlar for ein meir distansert, allvitande fortellestemme. På denne måten
36
blir songen ei fortrulig utveksling av eit personlig og kjenslig materiale. Når dei
sentimentale skillingsvisehistoriene blir formidla av ein allvitande fortellar, er det
med innleving, medkjensle eller forakt, av og til med ein påtatt uvitande
tilnærmingsmåte, slik at me formelig kan følgja den emosjonelle utviklinga til
fortellaren, i takt med vår eigen. Ved sidan av dei formelle skilnadane mellom
strofeformene i dei tradisjonelle balladetekstane og dei sentimentale skillingsvisene
frå 1800-talet, skil den objektive formidlingsforma i balladane (jf. Blom, 1982:9) seg
tydelig frå den omstendige, utmalande og emosjonelt involverande fortellinga i dei
kommersielle visene. Me ser det tydelig i Stein Storsve si gjengiving av «Hagbart og
Signe» (2002:109), slik historia står å lesa i eit udatert skillingstrykk, og norsk
visearkivs publiserte variantar av balladen «Hagbard og Signe» (Riddarballader,
«Hagbard og Signe»). Historia i balladen har ein litt anna opningsstruktur enn den i
den sentimentale skillingstrykkteksten, men i dei siste versa er motivet likt. Hagbard
skal henrettast, og Signe setter fyr på rommet sitt før ho tar sitt eige liv:
Så hængde de opp hanoms finan kappe
Det tænkte hun var hanom selv
Så tændte ho ell på sitt finan bur
Så stakk ho seg selv ihjel
-Hvad enten om I vinder mig, eller ei så ven ei-
»Nu ser eg alt dit hus brende
ja over så ven ei mø,
og om eg eied de tusinde liv
da vilde eg heller dø.»
Da de kom til jomfr. Signes bur
Da lå hun der i glød
Å da de kom til galgen hen,
Da var Hr. Håbor død.
Håbor blei hængt å jomfr. S brændt
Dæ va så ynkeligt et mol
Dæ va den forbanna terna
Ho blei satt levannes i jol («Hagbard og Signe» Oppskrift 1882-83 av Moltke Moe etter Liv
Slemmeli, Bø, Telemark.)
     *
I mørke Fængsel Hagbart føres,
Ei skal han Signe mer se,
Før Beras haarde Hjerte røres!
Men Himmel, naar vil dette skee!
I Jomfrubur Skjøn Signe sukker,
Og bleg blir hendes Rosenkind.
Sin dybe bittre Sorg hun lukker
Taus i sit ømme Hjerte ind.
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Da træder Hagbart frem; hans Øie
Udsender Lyn af dristigt Mod.
Ei Dødens Frygt hans Sjæl kan bøie,
Ei vakler svag hans stærke Fod.
Hans Hender løses, og han gjemmer
Den kjære Lok ved trofast Bryst.
Ei Døden Kjærligheden hemmer,
Ei Døden bittrer Elskovs Lyst.
Da sees Signes Bur at brænde,
I flammehavet Signe staar;
Hun Giftens Bæger har i Hænde
Og opløst flagrer hendes Haar.
Ei mer sin Elskov vil hun dølge
Nu hele Verden skal den se.
Sin Hagbart vil hun evig følge
I Liv og Død, i Vel og Ve.
«O troe Signe!» Hagbart raaber,
«Nu ser jeg grant din Elskovs Magt,
Paa Livet mer du ikke haaber,
Og du har vælget uforsagt.
Saa kom da Elskte! Lad os ile
Igjennem Dødens mørke Nat!
Hist finde vi en evig Hvile!
Hist skal vi atter favnes brat!»
Med disse Ord Ung Hagbart tager
I Hast en Dolk udaf sin Barm,
Dybt i sit Hjerte han den jager
Og synker død i Bødlens Arm.
To glade Sjæle frit sig svinger
Til Himmelen fra Livets Nød,
Men Rygtet over Landet klinger
Om Hagbart og Signes Død.
Saa endte disse Tvendes Sage
Til Sorg for hver en trofast Ven,
Og endnu i de Nye Dage
Gaa Sagnene om dem igjen.
Vel glemmes medens Sekler rinde
Vel smuldres under Gravens fred
Men Disses Navne er et Minde
Om ægte nordisk Kjærlighed (Etter oppskrift i Storsve, 2002:109ff).
Dei sentimentale karakterane i dei dramatiske skillingstrykkfortellingane, uttrykker
gjerne kjenslene sine med mange ord, med kraftfulle gestar eller i kroppslige
symptom (Herget, 1991:7). Janet Todd refererer i boka Sensibility : An introduction
(1998) til eit sentimentalt vokabular der ei rekke kjende ord og uttrykk blir fylt med
ny meining. Eit ord som svak kan til dømes gå frå å konnotera ein menneskelig last,
til å beskriva ein kvalitet ved menneskenaturen. Enkelte adjektiv og
adjektivkonstruksjonar går igjen i dei sentimentale tekstane (Todd, 1998:5). Når det
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gjeld skillingsviselitteraturen, er ord som vakker, skjønn, rik, øm, deilig, yndig, søt,
ringe, fattig, falsk og sørgelig hyppig brukt. Samansetningar eller formlar som «min
lille venn», «min yndige pige», «min falske venn» og «en pige så skjønn» er òg
vanlige. Visse substantiv får ei sentral rolle i tekstane, og dei får gjerne nye
eigenskapar. Bruken av ordet hjerte i teksten om Hagbart og Signe demonstrerer
dette. I løpet av det første siterte verset blir substantivet «hjerte» nemnt to gonger, den
onde dronningas «harde hjerte» satt opp mot Signes «ømme hjerte». Det dukkar
vidare opp fleire gonger i teksten, og det er elles eit av dei hyppigast brukte
substantiva i kjærleiksvisene. Det banker «i stærk urolig taal», smelter i «den haarde
Mand», det knuser, det brister, det blør og det «ønsker deg et ømt farvel». Vidare er
uendelig mange modige tårer og sukk felt stilt, bittert eller tungt i dei tragiske
skillingsvisetekstane, og dei store kjenslene, hatet og kjærleiken, blir tent, glødar,
flammar og sloknar. Forfattaren av visene repeterer gjerne omgrep og strukturar i
teksten for å styrka intensiteten i historia. «Hør da, Kuno, hvis du den meg henter,/ vil
jeg evig, evig bli din brud» (Dgv, 1972:22). Det siterte opningsverset i «Burobengen»
kan tena som døme på gjentatte strukturar. Repeteringa av spørsmålet «vil du lytte?» i
ulike former skapar inntrykk av ein inntrengande bønn om merksemd. Forfattaren kan
òg lansera ordgrupper på to eller tre ord med same føremål. Her lar «deilige, søte og
yndige» piker med «gode og fromme» hjerter  seg sjarmera av ynglingen sitt «ømme
og kjærlige» blikk. Her passerer bryllupstog i «lystighet og glede», mens den svikne
kjærasten er plaga av «sorg og anger». Ein heimlaus og fattig mor er opplyst av
«bleke, matte stjerners skinn», det bleike barnet vitnar om «sykdom, nød», og «skræk
og rædsel» sprer seg blant menneska i Sandefjord når det bryt ut brann i byen.
Når kjenslene i den sentimentale fortellinga får uttrykk i form av fysisk åtferd, er det
vanligaste uttrykksforma gråt, eller variantar av gråt, til dømes hulking, sukk og skrik.
«En Perle fra Øiet randt» (Dgv, 1973:27), «jeg hulket høit og bad de små/at jeg i blant
dem måtte gå» (Skilling-viser, 1974:84), «Hon sukkar så tungt, hennar smärta det
är/och leva så skillt från den ven hon har kjär» (Dgv, 1972:118), «Tårer vætet Margits
kinner/sårt hun gråt den hele natt» (Ibid:95). Ofte er gråten satt i samband med andre
kroppslige symptom. Det å endra hudfarge er eit til dømes eit vanlig bilde på affekt.
Hulda «klager og sukker med Tårer og bleg;» (Skilling-viser, 1974:40),  «Så mang en
moder gråter, så mangt et kinn blir bleg,/så mangt et sukk fra hjertet høyt opp mot
himlen steg» (Dgv, 1972:99), «Naar brevet det var læst blev han som døden blek»
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(Ibid:63). Virkninga av bildet blir sterk fordi raudfargen i kinnet symboliserer det
friske, det vakre og det livsglade mennesket: «Da Maria fik høre at den unge sjøguts
død,/da bleknet hun som sneen, skjønt før hun var saa rød» (Loc.cit.). Sjukdom og
død kan i følgje Herget (1991:7) lesast som teikn på opphøgde emosjonar, og den
iboande dyden desse emosjonane er satt i samband med. I skillingsvisesamanheng er
det ikkje uvanlig at den ulykkelig elskande ender i ein tilstand av sinnsjukdom. I visa
om «Alfred og Emma» blir Emma gal etter at Alfred døyr i armane hennar:
Hun stirrer vilt forferdet på den falne mann,
Da ble det sort for øyet, hun mistet sin forstand.
Nå vanker hun med gråt omkring og roper på hans navn,
Hun tenker kun på hvilen i hans favn (Etter oppskrift i Dgv, 1972:101).
Det same motivet finn me i visa om «Gale Truls» (Ibid:105). Begge historiane
demonstrerer kor tett knytta litteraturen er til dei moralfilosofiske strømmingane i
tida. I følgje John Mullans (1988:16) analyse representerer nervesjukdom den siste
utvegen for det moralsk reine mennesket. Det finst dømer på at sinnsjukdom tener
som straff for moralsk forfall. «Sjømandens utro ven» må som tidligare nemnt bøta
med forstanden etter å ha svikta den unge «sjøgut» (Dgv, 1972:63). Men ikkje sjeldan
er det berre døden som kan lindra smerta i det ulykkelige hjartet. Sjømannen til Maria
kastar seg til dømes i vatnet og druknar når han forstår at Maria har svikta. Fingal
mister òg forstanden og til slutt livet, fordi han fryktar straff for den kjærleiken han
har opplevd og mista: «Sluttelig tar han til begret,/bøssen han griper helt ør,/spenner
og skyter og faller,/blinker mot himlen og dør» (Prøysen, 1974:86). I enkelte tilfeller
er døden det einaste som kan retta opp igjen moralske brotsverk. I «Stavangervise»
blir eg-fortellarens mor framstilt som det reinaste moralske mennesket, til tross for at
ho har fødd eit uekte barn. Men ho betaler ein dyr pris for denne statusen: «Hun gred
så tung og stirret ut/og blegnet bort og gik til Gud» (Skilling-viser, 1974:82). Etter å
ha lurt den unge Kuno i døden, faller Alvilde i «Alperosen» sjølv død om: «I
fortvilelse og sorgens smerte,/hun faller om og dekker nu hans lik» (Dgv, 1972:23). I
døden får Kuno Alvilde som brud: «Alle dalens folk med ham begræder/dette unge
dødens brudepar» (Loc.cit). Dermed held ho det løftet som lokka han til å risikera
livet i den bratte fjellsida.
Vidare får kjenslene i skillingsvisefortellingane uttrykk i gestar som knefall, bøn og
fysisk kontakt mellom kjønna. I «visa om Kristian og Dagny» blir Dagny drepen av
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sin eigen far. Han oppdagar at ho har sneke seg ut til kjærasten om natta: «Da Dagny
så sin faders bitre vrede,/sank hun ydmykt på sitt unge kne:/Fader, fader, spar mitt
unge hjerte,/fader, fader, spar mitt unge liv.» (Dgv, 1972:31). I «Frøken Agnes og
Herman» vel Agnes døden framfor å ekta ein annan enn han ho elskar:
Skjøn Agnes ganger saa til Stranden ned
Og bøier Knæ hist paa det dystre Sted.
O, tag du, min kjære Herre Gud!
Og kasted sig i Bølgenes Favntag ud (Etter oppskrift i Ibid:48)
Den fysiske relasjonen mellom kvinne og mann blir aldri skildra direkte som seksuell
kontakt. Blikkontakt, det å halde kvarandre i hendene, ligge i kvarandres fang eller til
nød gi kvarandre eit kyss på kinnet, framstår som sterke kjensleuttrykk i desse
tekstane. I «Fingal» er det varme, flyktige og fatale møtet mellom hyrden og hyrdinna
skildra forsiktig i form av eit kyss: «Kinder mot kinder de lagde,/Fingal gav piken et
kyss./Såret forsvant da den skjønne,/Fingal stod ene som nyss» (Prøysen, 1974:86). I
den lange visa om «Hjalmar og Hulda» blir relasjonen mellom dei to dvelt med så
lenge at det er rom for fleire kyss. Hjalmar «kyssed en Tåre av strålende Øie», mens
Hulda «lukked hans Mund med et Kys». Og ikkje nok med det. Ho lar kjærasten
komma henne endå nærmaren inn på livet: «Lyksalig han sank i sin Tilbedtes
Favn,/Han glemte bort Ære og Rygte og Navn» (Skilling-viser, 1974:36f).
Endelig finst dei ein særskild type scener i dei sentimentale tekstane, som fungerer
som kulimineringspunkt i kjenslestrukturen (Herget, 1991:7). Scener som inneberer
avskjed og sameining mellom dei elskande er eit mykje brukt strukturelt grep blant
forfattarane av skillingsviser. Me finn dei i fleire av dei visene eg har henta dømer frå
i dei føregåande avsnitta, mellom anna i «Hjalmar og Hulda» (Skilling-viser, 1974:35)
og «Alfred og Emma» (Dgv 1972:99). Av andre viser med denne strukturen kan til
dømes «Ankerspill-vise» (Dgv, 1973:89) og «Sokken» (Skilling-viser, 1974:55)
nemnast. Det finst òg ei rekke viser som er bygd over variantar av denne forma. I
enkelte historier er berre avskjeden eller gjenforeininga skildra i store ord. Det første
finn me dømer på i «Elskerens Afsked» (Dgv, 1973:125), i «Avskedssang» (Ibid:32).
I kjærleiksvisene er det gjerne svik og sjølvmord som hindrar dei to elskande i å
møtast igjen, som til dømes i «Alfrid og Alfilde» (Dgv. 1972:75) og i «Sjømandens
utro ven» (Ibid:63), der sjømannen tar livet av seg etter å ha sett rivalen sin på
stranda. Det finst og ein del viser der det emosjonelle høgdepunktet er konsentrert
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rundt gjenforeininga av hovudpersonane. «Sjællandsvisen» (Dgv. 1972:44), «Det var
ved juletid» og i «Øens fagre rose» (Ibid:65) er strukturert på denne måten. I andre
skillingsvisetekstar finn sameininga av dei elskande sted i døden. Fortellinga om
«Hagbart og Signe», (Storsve, 2002:109) ender jo på denne måten. Det same gjer den
sørgelige historia i «Han vilde ud fra den mørke krogen» (Dgv, 1972:112). Eit anna
emosjonelt kulimineringspunkt finn me i den tradisjonelle dødsseng-scena (Herget,
1991:7). I det skillingsvisematerialet eg har gått gjennom dukkar det opp ein del
variantar av dette motivet. Eit av dei mest kjende må vera scena i «Tullingen» der den
åndssvake og dødssjuke litle guten ber for dei andre barna som har plaga han, og der
han forsikrar mor si om at han ikkje redd for å dø:
Men er du da ei redd for dødens mørke port.
»Å mor, det er en to, tre tak, så er det verste gjort.
og se nå er det også gjort, et smil på leppen ler.
Så skal de ikke kalle med for »Tullingen mer.» (Etter oppskrift i Dgv, 1972:85).
Ein alternativ versjon av motivet finn me i songen om «Lille Ester» der Ester minner
broren Axel om kor fint dei hadde det då mora levde, Ho fortel kordan mora forklarte
stjerneskot med at Gud henta sjeler heim til seg. Broren sitt fang fungerer her som
dødseng:
Men la meg bror i din favn få hvile,
Her er så koldt og jeg er så trett.
Og Aksel tager sin søster lille,
Og i hans favn hun snart slumrer søtt.
Han sitter tyst der og vugger sakte
Sin lille søster på sitt kne,
Og ser mot himlen da faller sakte
En liten stjern fra himlen ned (Etter oppskrift i  Ibid:16).
Med å veksla mellom scener med høg og låg emosjonell intensitet, engasjerer
forfattaren lesaren i spenninga mellom kjensler som sorg og glede, håp og frykt. Det
er òg eit fellestrekk ved sentimental tekst at grunnstemninga blir halde fast gjennom
heile historia. Humor og ironi høyrer ikkje på noko tidspunkt heime i den tragiske
skillingsvisa.
Tanken om at det finst heilt konkrete litterære grep som kjenneteiknar ein sentimental
tekst utelukkar her ikkje at det sentimentale òg kan vera ein emosjonell17 tilstand som
                                                 
17 Omgrepet emosjon er her nytta om einkvar kjenslemessig tilstand som inneberer indre opplevingar,
fysologiske endringar og ytre reaksjonsmåtar (jf. Evenshaug og Hallen, 2000:428).
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oppstår i mennesket i den sosiale fortolkinga av eit objekt. I dette tilfellet er det
forholdet mellom objekt og mottakar, og den øvrige sosiale konteksten for møtet
mellom dei som er avgjerande for kva kjensler uttrykket vekker i fortolkaren. Dette
perspektivet er, som nemnt innleiingsvis, sentralt når eg ønsker å undersøka kva
meining dei sentimentale skillingsvisene blir fylt med av dei ulike brukarane eg har
intervjua. Sentimentalitetsomgrepet får med andre ord ein dobbel tyding i oppgåva.
Det skildrar ein del konkrete tekstlige fellestrekk i det visematerialet som avgrensar
studiet mitt, samtidig som det er ein mindre handfast term for den opplevinga ein
songar kan ha i møtet med desse visene.
4.0 DEN SENTIMENTALE SONGAREN
Den sentimentale teksten vender seg i utgangspunktet til den sentimentale lesaren. I
eit meiningsfylt møte mellom dei opplever mennesket å bli rørt. Det gret (I følgje
Herget, 1991:7). For ei rekke teorietikarar er det nettopp denne opplevinga som gir
meining til uttrykk som sentimentalitet, dilletantisme og kitch: «The text, the painting,
and the piece of music should not themselves be called kitschy, but rather the way of
experiencing this works» (Buchwald, 1991:39). Det finst vitnesbyrd om
skillingsvisenes emosjonelle verknad på songaren i nyare visesamlingar: «Jeg husker
at småjentene satt og sang den med tårer i øynene» skriv Alf Prøysen om den kjente
visa «En liten brystsvak pike» (Skilling-viser, 1974:16). Og om «Tullingen»: Denne
sangen kunne jeg som liten, og jeg gråt og tenkte at hadde jeg vært i nærheten av
ungene som var slemme mot den stakkars gutten, skulle de fått herlig juling» (Dgv,
1972:85). Eli Støre Erichsen fortel om då ho som ung fekk låne teksten til
«husmandsgutten» av ein nabo: «Jeg satt bak fjøsveggen og leste, sang og gråt om
hverandre (Erichsen, 1976:7). Forfattarane skriv ingenting om kordan dei opplever
visene som vaksne, kanskje fordi kjensler som sympati, ømheit og klump i halsen
ikkje høyrer heime blant bidragsytarane i den moderne og objektive
kunstforståingsdiskursen. Ein del av kritikken mot kitchen og det populære
sentimentale uttrykket har nettopp gått på kjenslene i tilskodaren, og ikkje berre på
den dårlige kunsten som vekker desse kjenslene (Rolness, 1992:130). Karin Strand
har òg presisert at kritikken av sentimentalitet retter seg like mykje mot
kunstresepsjonen som mot sjølve kunstobjektet. Kitschmennesket si oppleving og
leseform blir vurdert som eit produkt av ukritisk og unyansert tenking, romantisering,
sensajsonalisering og ukontrollerte kjensler, og ho representerer ein antitese til det
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ironiske, objektive og kritiske blikket som kjenneteiknar avantgardekunsten og
–mennesket. I denne samanhengen er det eit poeng at dei sentimentale formene, og
affektdiskursane som omslutter dei, først og fremst rettar seg mot ei kvinnelig
brukargruppe. Sambandet mellom populærkulturen, kitsch og det kvinnelige kan
sjåast som eit resultat av det kulturelle skiljet som auka i omfang på siste halvdel
av1800-talet. Ideologiseringa av materielt og sosialt skilde sfærar styrka den
tradisjonelle ekskluderinga av kvinna frå den høgare kunstens domene. Alternativet
var å konsumera den spirande massekulturen, som sidan den gang er blitt assosiert
med feminin estetikk og kvinnelig publikum (Strand, 2003:51f). Det er vanskelig å
seia noko om kordan salstala på skillingsvisene til ulike tider har delt seg mellom
menn og kvinner. I 1959 sende svensk visearkiv ut eit spørreskjema til
tradisjonsberarar frå ulike stader i landet. Skjemaet inneheldt ei lang liste med namnet
på velkjende skillingstrykk, og songarane skulle merka av dei titlande dei kjende til.
Av dei tjueto svara visearkivet mottok, var nesten samtlige av informantane kvinner
fødd under siste del av 1800-talet og i starten av 1900-talet (Nordström, 2002:90f). I
ei svensk avhandling, Syskonen Svensson : Sångerna och livet, avdekker Annika
Nordström gjennom kvalitative intervju med medlemmar av ein syskenflokk fødd på
starten av 1900-talet, at episke skillingsviser, viser om tragisk kjærleik, utgjorde den
største delen av repertoaret til mor deira, Henrietta Svensson. Dei fleste av visene ho
song var publisert som trykk på 1880-, 1890-talet, og i starten av 1900-talet, Ein
tredjedel av visene er frå midten av det 19. hundreåret, og nokre få er eldre. Pappa
Arthur song sjeldan skillingsviser. Han kunne spela melodien på munnspel, men song
ikkje teksten. I ein syskenflokk på fire jenter og ein gut, er det i hovudsak jentene som
har praktisert repertoaret, og Norström meiner at det øvrige materialet frå Vest-
Sverige stadfestar inntrykket av at dei visene Henrietta song tidlig på 1900-talet er
blitt sunge av kvinner både i hennar eigen- og i barnas generasjonen (Nordström,
2002:86ff). I forordet til den danske visesamlinga De gamle skillingsviser (1950)
skildrar Martin Pedersen noko av den same situasjonen. Han huskar at det var
kvinnene på garden han veks opp på som stod for songen:
Viser om ulykkelig Kærlighed og Hjemstedsfølelse var iøvrigt dominerende i deres
Repertoire. »Hjalmar og Hulda» sang de meget gerne, helst Versene om Afskeden mellom de
to Elskende, der i bevægede Øjeblikke kunde lokke Taarerne frem. (...). Karlene sang nok 
med en Gang imellem, naar Pigene anslog de høje Toner i Kostalden, men de ville helst tage
Visernes Indhold fra den gemytlige Side og lade, som om den »dybe» Mening var dem
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uvedkommende. Ja de havde endog Hang til at gøre Nar ad Pigerne gennem Parodier paa
Viserne, (...) (Pedersen i De gamle skillingsviser, 1950:6).
Med tanke på alle fellestrekka i svensk, dansk og norsk skillingsvisekultur, er det
ikkje unaturlig å tenka seg at størstedelen av dei norske skillingsvisekonsumentane
kan ha vore kvinner. I skriftet Et Blik paa Musikens Tilstand i Norge (1815) opplyser
musikar og musikklærar Lars Roverud at det først og fremst er
«Fruentimmerstemmer» som formidlar dei slette visene om kjærleik, åndelige
spørsmål og nyhender (Roverud, 1815:21f). Det er likevel vanskelig å seia noko
eintydig om kordan kjønnsfordeling forplantar seg til dei neste generasjonane av
songarar. I arkivet til norsk folkemusikksamling er til dømes ei sentimental vise som
«Liljan udi dalen» (Dgv. 1972:83) sunge inn av elleve kvinner og ni menn. Det kan
tenkast at mennene her syng for å overføra eit repertoar dei mogligvis ikkje ville
sunge i andre sosiale samanhengar. Samtidig må visa ha gjort inntrykk på dei, sidan
dei husker henne, og vél å formidla henne vidare på opptak. Fram til midten av 1900-
talet var oppveksten til barna i hovudsak prega av den kvinneverda som dominerte
heimen, og det er dokumentert at dei dramatiske visene har festa seg i minnet til både
jenter og gutar som har fått høyra historiene i løpet av barndommen (i
Ruud,1997:84ff). Når sentimentalitetsomgrepet blei brukt nedsettande første gong i
1780, skildra det moralsk forderva mennesker, hyklarar og personar som imiterte
kjensler dei ikkje hadde (Herget, 1991:2). Dei sentimentale er sidan blitt kritisert for å
leva kunstige liv. Dei lar seg passivt riva med av historier som framstiller verda slik
dei ønsker å oppleve henne, og dei godtar og har glede av at nostalgien og
romantikken i det sentimentale uttrykket leder merksemda deira vekk frå ubehagelige
kjennsgjerningar, og hindrar dei i å sjå røynda slik ho verkelig er (jf. Rolness,
1992:129, og Best, 1985:186). Den sentimentale sinnstemninga er altså i følgje
kritikarar ein moralsk defekt, ein farlig karakterbrist som mogligvis har hatt høgast
frekvens blant kvinner, men som utan tvil òg har ramma mannlige
skillingsvisesongarar.
Det finst som nemnt lite empirisk materiale som tar for seg dei norske
skillingsvisekonsumentane sine opplevingar av visene. Den vitskaplige tilnærminga
til songen har i hovudsak avgrensa seg til estetiske (ned)vurderingar av repertoaret.
Det nemnte svenske avhandling, Annika Nordströms Syskonen Svensson : Sångerna
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och livet (2002), skildrar musikken sin funksjon og tyding i systrene Edith Johansson,
Vera Karlsson og Inez Jakobsson sine liv i eit etnologisk perspektiv. Gjennom
samtaler med systrene avdekker Nordström mellom anna kordan den kvardagslige
omgangen med mamma Henrietta sine sørgelige viser har fått meining for dei tre.
Både denne avhandlinga og Sven Nielsen sitt danske studie Den gode vise, den sande
vise (1998), der 15 eldre songarar er blitt intervjua med tanke på å avdekka sider ved
songen som gjer inntrykk på songaren, kan brukast til å danna seg eit bilde av ulike
aspekt ved den sosiale fortolkingsprosessen knytt til sentimental skillingsvisesong slik
han blei praktisert på 1800-talet og starten av 1900-talet.
4.1 Teksten rører
Ulike typar av trykte viser har dekka ulike behov i samfunnet. Olav Solberg (1996:14)
har forsøkt å vurdera skillingsvisetekstane som utganspunkt for ulike lesemåtar. Han
meiner visene er blitt lest både konformativt, formativt og diversivt. Kvar av desse
lesemåtane kan tolkast som uttrykk for sentrale funksjonar visene har hatt. Visene er
blitt lest både som stadfestingar av ålment vedtekne sanningar, moral og tru, som
utviklande tekstar, der lesaren tar inn over seg ny kunnskap og innsikt, og som
underhaldning, avslappinga og avkopling. Det er i følgje Solberg sannsynlig at dei
fleste kjærleiksvisene har fylt behovet for underhaldning og «dagdraum» (Loc.cit).
Med utgangspunkt i dette resonnementet, er det naturlig å tenka seg at det i første
rekke er tekstaspektet i den sentimentale skillingsvisa, den dramatiske historia om
kjærleik og brå død, som har appellert til kjøparane av trykksakene. Sven Nielsen finn
at for dei fleste av songarane er historia og narrasjonsforma i visa avgjerande for om
songen blir oppfatta som god eller ikkje. Altså om han framstår som meiningsfull
eller ikkje for songaren. Dette kvalitetskravet heng i følgje Nielsen saman med eit
ønske om å bli gripen av innhaldet:
Med andre ord: Den gode vise forteller sangeren noget, som han finder, kommer ham ved,
noget der siger ham noget følelsesmæssigt og forstandsmæssigt, men derudover er den gode
vise også konkret: Den skildrer et handlingsforløb, hvor bestemte mennesker gennemlever
bestemte begivenheder, - ja mange sangere fortæller, at når de synger, ser de samtidig ligefrem
handlingsgangen som en række øjebliksbilleder for deres indre blik. Derfor skal visen også
være lavet på en sådan måde, at sangeren får mulighed for at leve sig ind i situasjonen
(Nielsen, 1998:49)
Den tekstorienterte skillingsvisebrukaren er altså sentimental, i den forstand at ho
eller han syng ei vise for å bli emosjonelt påverka. For å leva seg inn i, og bli rørt av
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dei lagnadene dei blir presentert for i trykka. Denne forventinga blir eit krav til
skillingsvisa som underhaldingsvare, og den høge omsettinga av skillingsvisetekster
dominert av stereotype figurar og klisjear tyder på at føremålet med
skillingsviseproduksjonen var å stilla dette kravet. Den sentimentale konstruksjonen
har kraft til å påverka den sentimentale lesaren nettopp fordi han er bygd på ei rekke
felles antakingar og forventingar hos brukarane (Herget, 1991:7f). Ein god
skillingsviseforfattar maktar, i følgje Herget, òg å overgå desse forventingane. Enkelte
viser legg opp til at songaren må leva seg inn i menneskelagnader dei i
utgangspunktet ikkje føler nokon moralsk forplikting ovanfor. Den fattige tiggaren,
den foreldrelause guten eller den lurvete tateren. Dei blir med andre ord rørt over sin
eigen emosjonelle kapasitet. Denne prosessen inneberer ein fusjon mellom objektet
(skillingsviseteksten) og subjektet (songaren). Den sentimentale skil ikkje tydelig
mellom sine eigne kjensler og dei emosjonane historia formidlar, ho eller han
opplever gjennom ein syntese av sansing. Per Johan Skjærstad sin introduksjon av
visa «Tullingen» i samlinga Frem fra glemselen : Viser på vandring (2000) illustrerer
ei slik resepsjonsform:
(...) – en sang jeg synes er blandt de vakreste jeg hører. Ofte har jeg stilt meg spørsmålet om
ikke Tullingen var den største av dem alle da han på dødsleie sa: «La den onde sykdom aldri
komme til dem.» I denne guttens følsomme sinn var det styrke. Det var kraft i hans ømhet.
Sangen om Tullingen har betydd mye for meg som menneske. Den gangen min mor sang den
for meg som barn, bestemte jeg meg for at jeg skulle arbeide for mennesker som hadde det
vanskelig når jeg ble voksen. Siden 1975 har jeg arbeidet for og med psykisk
utviklingshemmede – et arbeid som gir meg utrolig mye (Skjærstad, 2000:10f).
Det er ikkje berre emosjonane i historia, motet og styrken til den litle guten på
dødsleie, men òg den gode kjensla arbeidet med hjelpetrengande gir som blir trekt
fram i presentasjonen av visa. Alf Prøysen gjer noko av det same i De gamle visene
(1972). Han presenterer «Tullingen» ved å referera til rettferdskjensla songen utløyste
i han som barn. Denne syntesen, eller rettare sagt fråveret av kritisk distanse til
objektet, og tydelige skiljeliner mellom verket og inntrykka det skapar i lesaren, er eit
av kitch-kritikkens viktigaste ankepunkt mot det sentimentale mennesket (Buchwald,
1991:40ff). Dagmar Buchwald hevdar derimot at den sentimentale og einskaplige
sansinga er ein naturlig tilstand for mennesket, og at det fører med seg ein konstruktiv
konstruksjon av røynda:
If we are rarely aware of it, then the reason is that scientific knowledge has displaced our
eperience. We have forgotten how to see, how to hear, in general: how to have sensations;
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instead we deduce from the organization of our body as it conceived by physics, what we
should see, hear and feel (Merleau-Ponty sitert i Ibid:45)
Oppleving av einskap i sansing og emosjonar og nærleik mellom subjekt og objekt
tillet den sentimentale å forstå røynda som mjuk, nær og formbar. Ein ikkje-
sentimental lesar vil gjerne fokusera på skillingsvisetekstens avstand til det verklige
livet. Den sentimentale står fri til å oppfatta historia som realistisk i eit perspektiv,
urealistisk i eit anna. Herget meiner at den sentimentale lesaren lar seg riva med av
den sentimentale fortellinga fordi ho eller han er sikker på at lidingane som blir
formidla ikkje kjem til å ramma dei sjølv i det verkelige livet. Desto tryggare dei er på
det, desto lettare lever dei seg inn i andres smerte (Herget, 1991:9). Michael Bachtin
har lansert ideen om at tekstens kronotop, tida og rommet der dei dramatiske
hendingane i ei fortelling går for seg, må skilja seg frå lesaren sitt kronotop for at ho
eller han skal vera i stand til å tydelig oppfatta handlinga og konfliktane i historia
(Bachtin, 1991:27ff). Teorien kan overførast til forholdet mellom skillingsvisene og
konsumentane i denne samanhengen, og kan forklara kvifor ei kjærleiksvise som
skildrar ei røynd fjernt frå det kvardagslige livet til songaren, kan få meining i kraft av
å vera ein motsetnad den trygge og ordna verda ho eller han lev i. Samtidig stadfestar
både Nordström og Nielsen sine samtaler med skillingsvisesongarar at visene blir
oppfatta som viktige fordi det finst intertekstuelle koplingar mellom viserepertoaret
og livet. Systrene Svensson minnes liknande lagnader i eigen familie og
omgangskrins når dei syng visa om blomsterjenta som mista barnet sitt («Köp
blommor» Nordström: 2002:104f). Nielsen (1998:51) skriv: «Visene knytter sig
gennem sin baggrund eller i sit indhold til sangernes virkelighed, men denne
virkelighed bliver også selv en del af visen». Skillingsvisetekstane gjer altså inntrykk
på lesaren både fordi dei liknar på livet, og fordi dei samtidig skildrar ei anna røynd,
der sorg og ulykke er noko vakkert og poetisk. Dei fungerer og får meinig som
refleksive uttrykk. Uttrykk som ikkje berre speglar tilveret, men som òg, gjennom å
tala til kjenslene, tilbyr bearbeiding av eigen lagnad, mogligheit for nye vurderingar
og forandring (jf. Nordström, 2002:109).
4.2 Musikken rører og gleder
Ved sidan av å vera ein sentimental lesar, er skillingsvisebrukaren songar. Eg har
derfor vald å erstatta Otto F. Best og Winfried Herget sitt lesaromgrep med eit meir
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komplekst songaromgrep, den sentimentale songaren lar seg ikkje berre røra av
retorikk, motiv, tema i skillingsviseteksten, og evna til eigen innleving i den
presenterte historia. Ho eller han blir i tillegg emosjonelt påverka av sjølve
songhandlinga og av melodien teksten blir sunge på. Det fanst, og finst nok framleis
mennesker som har hatt glede av visetekstane som lesestoff, men den konsekvente
bruken av melodireferansar, og dei mange arkiverte melodivariantane av enkelte av
desse, tyder likevel på at det musikalske aspektet og sjølve songhandlinga må ha stått
sentralt i omgangen med visene. Det finst mange slags songaktivitetar. I artikkelen
«Folkeviser frå scenen» (2002) skil Velle Espeland mellom to hovudtypar, presentativ
song, song som rettar seg mot tilhøyrarar, og introvert song, song som er retta innover
mot songaren sjølv. Han meiner det meste av songen i det gamle bondesamfunnet var
intim og privat. Bortsett frå kjøgemeistersong og anna seremoniell song, til dømes
liksong, var songen i hovudsak praktisert til eiga glede og underhaldning, åleine, eller
som allsong (Espeland, 220:2f). Det er naturlig å tenka seg at fleisteparten av
skillingsvisekonsumentane frå starten av 1800-talet og fram til 1920-åra nytta
skillingsviserepertoaret i samband med denne typen privat songaktivitet. I Nordström
si avhandling fortel systrene Svensson at mamma Henrietta song dei sørgelige visene
utan akkompagnement, mens ho arbeidde med kvardagslige sysler som brødbakst,
oppvask eller reperasjon av tøy (Nordström, 2002:102). Eli Støre Erichsen huskar at
visesongen blei praktisert som allsong og underhaldning etter at ho flytta heim til
Noreg frå Amerika i 1901. Visene i samlinga hennar er songar ho lærte i denne tida
då: «folk ikke hadde stort andre forlystelser enn å synge. Og det skal jeg si vi gjorde.
Rundt kjøkkenbordet under hengelampen satt vi barn, sammen med drengen og
tjenestejentene og sang! Kjedet oss gjorde vi aldri!» (Erichsen, 1976:7). Espeland
skildrar den introverte songen som «ei avstressande pusteøving», og «(..) ei fokusert
handling, det krev merksemd, ein må anstrengje seg for å hugse, og dermed er det
veleigna for å sleppe unna tunge tankar» (Espeland, 2002:4f). Men den viktigaste
motivasjonen for å synga dei lange fortellingane om ulykkelig kjærleik og brå død må
ha vore musikken sin evne til å styrka opplevinga av historia i trykka (jf. Loc.cit.).
Den subjektive og sosialt forma musikalske affekten skillingsvisene vekka i songaren
kan altså sjåast som eit sentralt aspekt ved visene sin funksjon i dette samfunnet.
Omgangen med skillingstrykka, og fråveret av melodi og lyd i den ferdige
trykksaken, gjorde songen til ein medlevande og medskapande aktivitet:
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At visene i skillingstrykkene som regel ikke var forsynt med melodier, var naturligvis sett fra
et synspunkt en mangel. Men sett fra et annet synspunkt kunne dette nettopp representere noe
positivt. Til forskjell fra våre dagers massemedier, leverte trykkene verken bakgrunnsstøy
eller lydkulisse. Dertil krevde de egenaktivitet. Kjøperen ble utfordret – ikke bare til å lære, å
tillempe eller lage melodier – men også til å synge selv, hvis man skulle få det fulle utbyttet
av visene og oppleve fortellingen og følelsene (Benestad, Grinde og Herresthal, 1999:289. Mi
kursivering).
Me kan altså ikkje snakka om ein passiv resepsjonsprosess i samband med
skillingsvisekulturen. Tilpassing av melodi og tekst, og det å gje historia eit musikalsk
uttrykk som styrka innlevinga i historia var eit fysisk og mentalt arbeid som brukaren
opplevde som meiningsfullt. Dermed er det ikkje unaturlig å tenka seg at mellom
anna det ferdigproduserte lydbildet grammofonen og radioen presenterte bidrog til at
skillingsviseformatet og –songaktiviteten sakte men sikkert blei tømt for meining for
den introverte songaren.
No er det ikkje slik at songhandlinga og melodien utelukkande styrka den
sentimentale stemninga i songaren. Ho kunne òg bringa inn element av songglede,
kjensle av fellesskap, tryggleik og positive estetiske opplevingar i den syngande. I
kraft av å innebera både musikk, diktform, fortelling og songhandling, er visene blitt
oppfatta som triste, men òg vakre og poetiske. Nordstöm peiker på at systrene Edith,
Inez og Vera har ulike og samansette opplevingar av skillingsvisene. Vera oppfattar
til dømes visa om «Sjömannens brud» som tragisk, men først og fremst poetisk og
romantisk. Edith synest visa er vél lang, men ho trekk fram melodien som vakker
(Nordstöm, 2002:97f). Melodien kan i denne samanhengen tolkast som eit
sjølvstendig kulturelt materiale, med ein semiotisk og affektiv kraft på linje med
språket. Individet kan dermed nytta melodien i den sosiale konstruksjonen av
musikken sin emosjonelle og kjenslige effekt (jf. Sloboda og O`Neill, 2004:415). I
denne samanhengen er det interessant at svært mange av dei sørgelige visene blei
sunge til melodiar som går i dur, og som elles har eit nokså bekymringslaust og lett
preg. Det er freistande å sjå samansettinga av melodi og tekst som ei forlenging av
songpraksisen slik ho blir framstilt i Ruud (1997:84f) Her representerer det å synga
ein måte å testa ut og trena den kjenlemessige toleransen for kjensler. Når mennesket
syng kan det komma i kontakt med sorga, utan å la seg drukna av ho. Den
sentimentale skillingsvisesongaren kan altså gråta, men treng ikkje gjera det.
Songhandlinga og melodien kan fungera både som ei forsterking av, og ei motvekt til
innlevinga i historia. Historia har rett nok vore viktig for mange skillingsvisekjøparar,
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men det finst dømer på at opplevinga av historia enkelte gonger kan vera mindre
viktig, og at songglede og opplevinga av melodien faktisk kan dominera den
meiningsdannande prosessen. Inntrykket visa gjer på brukaren er avhengig av kva
aspekt songaren legg vekt på når ho eller han syng. For Vera Karlsson i Nordstöm sitt
studie, er til dømes teksten det primære ved visa. Ho er opptatt av alvoret i fortellinga
om soldaten som kjem heim frå krigen, og finn ut at kona har fått barn med ein annan
mann, og ho mislikar hurraet, det tekstlige elementet som bryt med den sørgelige
grunnstemninga. «(...) Jag tyckte att det var så barnsligt med det där «hurraet» och alt
det där tragiska. Jag tyckte, det passa änna inte ihop» (Vera sitert i Ibid:99).
Soldaten han kom ifrån kriget och vann
-Ack, hurra!
Hans kläder var rivna mitt itu
Men stacars soldat varifrån kommer du nu
- Hurra! Hurra! Hurra! (Etter oppskrift i Ibid:98)
Edith og Inez sett pris på melodien i denne visa, og har stor glede av å synga hurra
hurra midt i den triste teksten «Nej, men jag tänkte inte på hur det gick ihop. Jag
tänkte aldrig på hur det gick ihop, att inte det passa i hop. Jag bara sjöng... » (Edith
sitert i Ibid:99). Marius Kristoffersen trekk òg fram den gode melodien i visa når han
skal forklara kvifor han liker «Solen sank så blodigrød». På spørsmål om det berre er
melodien han liker, svarer han «Jo, men jeg synes jo egentlig også at denneher er
skrevet så godt – ikke sandt – himlens vognes gyldne hjul, står på himlen ene. – jeg
synes det er sådan nogle kønne strofer» (Kristoffersen sitert i Nielsen, 1998:28f).
Melodien og språkbruken gjer visa meiningsfull for songaren. Den sørgelige historia
om Rudolf som døyr i krigen, og Lina som døyr av sorg over å mista elskaren,
kommenterer han ikkje noko vidare.
4.3 Konteksten fargelegg
Som i alle formar for musikkutøving- og persepsjon, er opplevinga av melodien,
songhandlinga, språket og dei sentimentale historiene i skillingsvisene farga av den
sosiale konteksten for songen. For dei eldre informantane til Nielsen og Nordström er
dei estetiske vurderingane av visene intimt knytt saman med minnet om hendingar,
personar og stemningar som kan settast i samband med visene. Eg har vore inne på
kordan dei intertekstuelle relasjonane mellom livet og fortellingane gjer tekstane
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meiningsfulle for enkelte songarar. Sjølve songen kan få ny tyding når han inngår i
fortellinga om til dømes ein barndom, eit vennskap eller eit arbeidsforhold. «Viserne
siger sangeren noget betydningsfuldt om det liv, han lever, og den er samtidig en vej
ind i det liv, han har gennemlevet» skriv Nielsen (Ibid:51). Songarar som Maren Ole,
Marius List og Bertha Schmidt trekk fram indre minnebilder av ulike slag når dei skal
forklara kvifor ein viss song har gjort inntrykk på dei. For Ole er «Når solen sænker
sine stråler» uløyselig knytt til minnet om ein Mads Krænsen som vandrar fram og
tilbake på golvet. For List er bildet av ein full mann som slår knokane sine til blods på
bordkanten like viktig som melodi og tekst når han skal setta ord på kvifor «Tre uger
førend min pige døde» betyr noko for han. Og Schmidt opplever «Det var en lørdag
aften da klokken den slog tolv» som meiningsfull først og fremst fordi songen minner
henne om kordan nabokona fekk ho og dei andre halvvaksne jentene til å sy
knappehull for seg mot å synga viser, og fordi han får henne til å tenka på vennskapen
med ei god veninne i voksen alder (Nielsen, 1998:51). For systrene Svensson gestaltar
visene minnet om barndommen, mamma og den store tryggleiken ho og songen
representerte, men òg historiene ho fortalte om sin eigen barndom, visene må ha
kontekstualisert noko av det same for henne som for døtrene. Når songen blir satt i
samband med mamma Henrietta, opnar han òg for samtaler om lagnader i
omgangskrinsen hennar. Historier om sterke kvinner som måtte tåla vald, fattigdom,
svik og død. Slik kjem den indre konteksten i visene til uttrykk. Konflikten i desse
historiene er som nemnt dei same som i skillingsvisetekstane, sjølv om dei poetiske
og vakre framstillingane av mannens svik, barnets død og kvinnas kjærleik alltid er
tydelig skilt frå den realistiske kvardagen, der den svikefulle mannen blir omtalt som
«skubb» og kvinnene tar i bruk språk og humor i ulike formar for kvinnelig motmakt
(Nordström, 2002:108f). Konteksten bestemmer gjerne òg kva aspekt ved songen som
blir viktig for songaren. Systrene Svensson fortel at mora sitt forhold til tekst og
melodi varierte. Enkelte gonger kunne songen bli monoton og søvndyssande, andre
gonger meir engasjert (Ibid:102). Det er naturlig å tenka seg at teksten blei meir
sentral når barna bad om å få høyra spesielle viser, enn når songen akkompagnerte
rutinearbeid som oppvask og brødbaking.
Sjølv om dei neppe kan reknast som dekkande grunnlag for generelle vurderingar av
meiningsskapande prosesser blant 1800-talets skillingsvisekonsumentar, trur eg
likevel dei refererte studiane illustrerer ein del sentrale aspekt ved den meiningsfulle
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omgangen med visene på denne tida. Skillingsvisehistoria, diktforma, språket,
songhandlinga, den musikalske semiotikken og det sosiale tilhøvet for songen
påverkar i ulik grad songaren sin oppleving av å synga det sentimentale repertoaret. I
arbeidet med å undersøka kor og kordan skillingsvisa får uttrykk og meining i dag,
har eg snakka med det Espeland omtalar som profesjonelle utøvarar. Dette valet
inneberer at eg studerer omgangen med songen i nye sosiale kontekster. Som
presentative utøvarar må skillingsvisesongarane forholda seg til marknadskrav, krav
til kvalitet i melodi, tekst og framføring (Espeland, 2002:2). Studiet mitt må derfor ta
høgde for dei nye, og stadig skiftande strukturelle forholda for skillingsvisesong. Eg
håper eg kan vera lydhør nok til å fanga opp eventuelle endringar i dei sosiale
fortolkingsprosessane som knytter seg til dei nye praksisformene, utan at eg mister av
syne dei felles referansepunkta som måtte finnast i meiningsproduksjonen før og no.
5.0 ANALYSE – SKILLINGSVISESONG I DAG
Føreliggande kapittel er ein analyse av utsegna til fem skillingsvisesongarar. I samtale
med Camilla Granlien, Annar By, Laila Yrvum, Velsemøy Solberg og Helge
Borglund har eg forsøkt å avdekka ulike typar av sosial meiningsproduksjon knytt til
omgangen med det sentimentale repertoaret. Intervjutekstane i sin heilskap er
utganspunkt og bakgrunnskontekst for mine eigne intuitive tolkingar av utvalde delar
av dei meiningsdannande prosessane. Det er ikkje snakk om nokon einsidig
kategorisering av utsegna. Tematiseringa av meiningsproduksjonen er gjort på
bakgrunn av dei aspekta ved visa som blir tillagd meining i dei eldre songarane sin
fortolking av materialet, og ho må først og fremst vurderast som eit forsøk på å gi
intervjusitata og tolkinga av dei ein slags struktur. Den same tematisering var òg
utgangspunktet for spørsmåla i intervjuguiden min. Her var temaet for samtalen i meir
eller mindre grad strukturert rundt spørsmålet: Kva er viktig når du syng (eller lar
vera å synga) skillingsviser?
- samband med øvrig repertoar og utøvaridentitet
- den kulturhistoriske konteksten for visene
- visematerialet
-fortellinga
-språket
-melodien
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-arrangementa
-sambandet mellom dei ulike elementa
- songhandlinga
-stil/utføring av materialet
-fysisk aktivitet
- den sosiale konteksten for songhandlinga
- emosjonelle reaksjonar/opplevingar knytt til visene/viseformidling
Føremålet med analysen er altså å seia noko om kordan det sentimentale
skillingsviserepertoaret, som i dag gjerne kan vurderast som antimoderne i sin
estetiske konservativisme, og som samtidig er blitt vurdert som for moderne til å
representera nokon verdi i dei miljøa der den estetiske konservativismen rår, kan
fyllast med meining og innhald for mennesker som har vald å utøva denne musikken i
etterkrigstidas moderne samfunn18. Eit samfunn der den rådande kritiske
kunstdiskursen har nedvurdert romantikk, formelprega sentimentalitet og idyll til
fordel for realisme, originalitet og autentisitet. For å kunne gripa dei meiningane som
kjem til uttrykk i den språklige interaksjonen mellom meg og intervjuobjekta mine,
må eg tolka utsegna på bakgrunn av artistane sin sosiale og materielle kontekst. Av
den grunn har eg satt av plass til ein kort omtale av dei ulike songarane, bakgrunnen
og repertoartilfanget deira. Artistane eg har intervjua har ulike utgangspunkt og
føresetnader for omgangen med det sentimentale repertoaret. Det einaste kriteriet eg
har operert med i utveljingsprosessen er at alle saman har spelt inn og publisert
skillingsvisemusikken i ei eller anna form, og på denne måten bidratt konkret til den
diskursive praksisen rundt visene.
Annar By (f.1976) er fødd og oppvaksen i Elverum. Som ung var det først og fremst
Beatles, prog rock og Hellbillies han lytta til. Han kjende ikkje til skillingsvisene som
barn, og hadde heller ikkje kontakt med noko folkemusikkmiljø på denne tida. Tidlig
på 1990-talet blei han introdusert for folk-gitarister og songarar som Bert Jansch og
Richard Thompson. Desse artistane, og konstellasjonar som the Waterboys og the
                                                 
18 Ifølge Dag Østerberg (2000:11ff) er moderniteten eller den moderne kulturen eit uttrykk for eit
vestlig kulturmønster som oppstod på bakgrunn av og i motsetnad til klassisismens og barokkens
kultur, og som i løpet av dei siste to hundre og femti åra har inntatt ulike formar, avhengig av kva
retning tolkinga av dei tre grunnkonsepta det frie individ, fornuften og framskrittet har tatt. Omgrepa er
her brukt om den forma av modernitet som har råda dei siste femti åra.
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Pogues, tok opp i seg irsk og britisk tradisjonsmusikk, og møtet med denne musikken
inspirerte By til å prøva å gjera noko av det same som songar, gitarist og låtskrivar frå
Elverum. I radioprogram som Folkemusikktimen og Halvbror til reven fekk han høyre
musikk som fengsla han, og i 1998 begynte han på eit toårig folkekulturstudium i
Rauland, seinare studerte By ved ein nordisk folkemusikklinje ved den Kungliga
musikhögskolan i Stockholm i halvanna år. I Rauland valde han songen som
hovudinstrument, og lærarane Frode Nyvold og Ånon Egeland fungerte som
døropnarar til det norske folkemusikkrepertoaret. Nyvold song både skillingsviser og
sjanties, musikk som ikkje hadde fått noko særlig merksemd på denne tida. Eit
seminar med Hedmarkspelemannen Atle Lien Jensen overbeviste By om at
heimdistriktet kunne tilby musikktradisjonar av høg kvalitet. Sjølv seier han at det er
det «litt vindskeive og rufsete» ved Hedmarksmusikken som appellerer (By, 2006). I
intervjuet med meg gir han òg uttrykk for at han vurderer dei lange skillingsvisene
som Østlandets variant av Telemarks ballade- og stevtradisjon, og at dei mellom anna
av den grunn har representert ein veg inn i folkemusikkverda for artisten.
Annar Bys verksemd som folkemusikar løper parallelt med ei verksemd som
låtskrivar og gitarist knytt til pop- og rockorienterte prosjekt, mellom anna i bandet
delete: november (1999). I samtalen vår hevdar han at han til no har ønska å skilja
mellom det han gjer som pop- og viseartist, og det han gjer som
tradisjonsmusikkutøvar. Musikken som pregar plata Folk gitar & sang (2006)
karakteriserer han som reint tradisjonsmateriale med ein eigen vri. Her er det samla
religiøse salmar, skillingsviser, instrumentallåtar og kortare viser. Av viser som etter
mitt skjønn sorterer under omgrepet skillingsvise, i tydinga lang, sentimental vise om
kjærleik og brå død kan «Liljan uti dalen», «Kjølabergsvisa», «Gunhild under
Granrota», «Akk hva er vel annen smerte» og «Det var en aften silde» nemnast. Her
er òg ei moraliserande skillingsvise «Hør du som selger brennevin». Dei fleste visene
er korta ned til versjonar med fire eller fem vers. By har i hovudsak tileigna seg
visene munnlig, med å lytta til opptak av mellom anna Gustav Kåterud og Guttorm
Flisen. Han bruker elles mykje tid på å forma ei gitarverd rundt visene, og skapa
arrangement inspirert av mellom anna norsk instrumentalmusikk og amerikansk
gitartradisjon.
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Møtet mellom By og meg gjekk føre seg heime hos meg. By kom i drosje etter ein
lang dag i fotostudio. Møtet tok ein times tid, og eg har seinare konsultert By på
telefon, og fått tilgang til ytterligare informasjon knytt til artistens omgang med
skillingsvisene.
Camilla Granlien (f. 1974) vaks opp i Furnes, rett utanfor Hamar sentrum. Heime
høyrde dei musikkinteresserte foreldra på mange typar musikk, mellom anna
folkemusikk frå andre land. Bestefaren spilte òg litt fele, elles var det lite omgang
med norsk tradisjonsmusikk og skillingsviser i artistens barneår. På musikklinja på
vidaregåande let Granlien seg fasinera av det musikkmaterialet Edvard Grieg tok
utganspunkt i når han komponerte. Ho følte seg heime i denne musikken. Dessutan
likte ho dei jazz-folkemusikkgruppene som oppstod på denne tida. Særlig
representerte ugivingane Arv (1991) og Sagn (1993) med Kirsten Bråten Berg og
Arild Andersen ein viktig veg inn i folkemusikken (Granlien, 2007, epost). Etter
vidaregåande og eit år ved Voss folkehøgskule tok songaren folkemusikk storfag ved
Raulandsakademiet, deretter pedagogikk på Notodden, kvedarskulen ved Ole
Bullakademiet, Universitetet i Bergen 1998-2000, og i 2005 fullførte ho eit
masterstudie i tradisjonskunst ved Raulandsakademiet, Høgskulen i Telemark.
Skillingsvisene oppdaga ho først då ho hadde begynt arbeidet med å tileigna seg
kunnskap om den vokale folkemusikken. Ho seier sjølv at det var melankolikaren i
henne som falt for visene, og at ho likar tristessen i dei, men òg det dobbelte laget og
galgenhumoren som finst i ein del av repertoaret. Granlien har lært visene både i møte
med utøvarar, etter opptak og frå noter. Ho brukar noko repertoar frå Hedmark, men
har hovudsaklig spesialisert seg på vokalmateriale frå Gudbrandsdalen. Jarnfrid Kjøk
har vore læremeistaren hennar. Som ein av få profesjonelle formidlarar av denne
songtradisjonen, har ho undervist i vokal tradisjonsmusikk ved folkemusikklinja ved
Vinstra vidaregåande skule, og ved Norges Musikkhøgskole. Ho held òg ein del kurs
innanfor emnet. Ved sidan av den pedagogiske verksemda driv ho som frilands
kvedar. Ho har vunne landskappleiken i kveding to år på rad (2006, 2007), og er blitt
engasjert som dommar i ulike tevlingssamanhenger.
I 2001 danna Granlien ensemblet Skrekk saman med Tone Juve og Åse Teigeland.
Konseptet for konstellasjonen var å formidla dei skrekkligaste av skillingsvisene både
på plate og på konserter. Samarbeidet har resultert i Cd-en Skrekk (2004) og i ei rekke
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skulekonsertar der musikarane tar i bruk ein del dramatiske element i framsyninga. På
plata finn me sentimentale skillingsvisetitlar som «Pigen der dansede sig ihjel»,
«Sigvald og Tora», «Garnesmordet», «Ved det svulmende hav»,  «Ei syrgjeleg
kjærleiksvise», «Den fromme fru Signe» og «Farvel min venn». Elles er det tatt med
eit par balladar og ei humoristisk skillingsvise «Om en mann i Schweitz». Musikken
er arrangert for vokal, kontrabass, cello, hardingfele eller fele, bouzuki og gitar. I
2005 debuterte Granlien som soloartist med plata  med undertittelen Vokal
folkemusikk - solo. Her syng ho både balladar og viser utan akkompagnement. Av
desse er «Jeg beilet en gang til en pige så skjønn», «Der gikk seg to piger» og «Herr
Ole» etter min definisjon sentimentale skillingsviser.
Eg møtte Granlien på Asylet i Oslo ein uvanlig varm måndag i starten av juni. Me
fekk prata uforstyrra i eit skyggefullt hjørne av hagen, og samtalen varte omlag ein
time. Seinare har eg fått tilsendt noko bakgrunnsinformasjon frå artisten på e-post.
Veslemøy Solberg (f. 1964) er fødd i Oslo. Familien flytta ein del då ho var barn og i
1974 busette dei seg i Bø i Telemark. Her fekk Solberg sin musikalske skolering,
mellom anna på hardingfele. Både faren og bestemora frå Heddal song mykje for
henne, og begge hadde skillingsviser på repertoaret. Det var elles ein generell
interesse for litteratur, song og musikk i familien. Faren er professor i litteratur og det
er fleire forfattarar i den nærmaste slekta. Då ho blei litt eldre kjøpte Veslemøy
kassettar frå Frem fra glemselen- serien til Per Johan Skjærstad. Ho huskar at viser
som «Tullingen», «Vesleblakken» og «Tatervise ved bålet» gjorde sterkt inntrykk på
henne, og at ho gråt over dei triste lagnadene i fortellingane. Solberg utdanna seg som
siviløkonom ved Norges Handelshøgskole i Bergen og har sidan tatt hovudfag i
nordisk språk og litteratur ved universitetet i Oslo. Ho har jobba som kulturjournalist i
Bergensavisa og undervist i norsk ved Høgskolen i Telemark, men sidan midten av
nittitalet er det hovudsaklig ein allsidig og omfattande konsertverksemd og
plateproduksjon i samarbeid med mannen Sven Orhvik som har tatt mesteparten av
tida hennar. Ho driv sjølv plateselskapet NORDICAE, og har gitt ut ei rekke
innspelingar under denne labelen. Solberg har elles vore svært aktiv som songar og
skodespelar på ulike revy- og konsertscener. I 1994 gav ho og Ohrvik ut CDen Min
unge sang, der dei hadde satt melodi til eit utval av Halldis Moren Vesaas sine tekstar.
I 1996 kom innspelinga The Strength of the Runes, ei samling av nordiske
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mellomalderballadar i ei moderne musikalsk innpakking. Frå hausten 1997 hadde
Solberg og Ohrvik det musikalske og redaksjonelle ansvaret for TV-programmet
Antikviteter og Snurrepiperier på NRK1. Her presenterte dei eldre musikk for
sjåarane. Visene måtte vera over femti år, men kunne elles variera i innhald og form.
Solberg framførde mellom anna revyviser, kabaretnummer, folkeviser, stev og
skillingsviser. Serien blei svært populær, mellom 500 000 og 800 000 såg
programmet annakvar veke. Det 108. og siste programmet blei sendt vesle juleaftan
2002. Av sentimentale skillingsvisene som blei presentert i løpet av denne tida finn
me titlar som «Friarferda til Gjøtland», «Tatervise ved bålet», «Moder, jeg er trett»,
«Lille Ragnhild», «Sinclairvisa», «Tullingen» og «I en sal på hospitalet». Som
redaksjonelt ansvarlige måtte Solberg setta seg inn i historia bak og forholda rundt dei
ulike musikalske innslaga ho bidrog med. Mange av visene og informasjonen om dei
blei henta frå ulike bøker og visesamlingar, mens mesteparten av skillingsvisemelodi-
og tekstvariantane er henta frå Frem fra glemselen-platene.
I samband med TV-serien gav Solberg og Ohrvik i 2000 ut CDen Sangskatter og
Snurrepiperier, der tolv av visene frå programmet blei spilt inn. Av desse tolv er det
tatt med to kjende skillingsviser, «Elfsborgsvisen» og «Titanics undergang»,
«Vesleblakken», med tekst og melodi av Erling Stordahl er òg tatt med, og blir her
rekna som ei sentimental vise i nært slektskap med det øvrige skillingsviserepertoaret.
Elles er det vald ut revyviser, ein julesong, ein salme og eit par folkeviser, kjende
tekstar og melodiar som på eit tidspunkt er blitt henta frå munnlig songtradisjon og
standarisert gjennom bruk i skulen og i andre samanhenger. Både «Titanics
undergang» og «Elfsborgsvisen» er korta ned til versjonar på henhaldsvis fire og åtte
vers. Uttrykket hennar kan mogligvis best karakteriserast som ein mellomting mellom
vise- visepop- og revysong. Det er utforma gjennom mange års sjølvstendig arbeid
som musikar og er vanskelig å knytta til noko bestemd musikkmiljø eller sjangertittel.
Det kjem òg fram av samtalen vår at Solberg sjølv kan identifisera seg med
visesjangeren, men at ho helst unngår å setta namn på den musikken ho driv med.
Sidan Antikviteter og Snurrepiperier-serien gjekk ut av produksjon har artisten gitt ut
ei rekke innspelingar, først og fremst med eige musikalsk materiale. Ho framfører
sjeldan skillingsvisene i dag, som regel berre etter ønske frå publikum og då særlig i
samband med arrangement for eldre mennesker.
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Eg drog til Drammen for å møta Solberg. Intervjuet gjekk føre seg heime i det store
huset hennar utanfor Drammen sentrum. Samtalen varte omlag ein time, og blei
supplert med noko skriftlig informasjon og eit par munnlige bidrag frå ektemannen,
medprodusenten, komponist og musikar Sven Ohrvik som òg var heime denne
føremiddagen.
Laila Yrvum (f. 1953) er oppvaksen på Raufoss, og er i dag busett i Moss. Ho er av
reisande slekt som stammer frå Nord Østerdal, og ho har brukt mykje av det vaksne
livet sitt på å samle inn og formidla taterviser og kunnskap om dei reisande sin kultur
i Norge. Yrvum har kjent til mange av dei sentimentale skillingsvisene heilt sidan ho
var lita. Det var særlig bestemora og bestefaren som lærte ho melodiar og tekstar.
Mange av dei har artisten seinare gitt ut, mellom anna i form av ei songbok, Viser frå
et folk på vandring : Slik vi lærte dem i samarbeid med Lasse Johansen (Yrvum og
Johansen, 2003), og på platene Gia (2000) og Se min ild (2006) «Gia» er romani og
betyr syng. På denne plata er det samla seksten viser frå dei reisande sin
songtradisjon, altså viser som er blitt framført og tradert i tatermiljø. Ved sidan av
bestemor og bestefar, er mora Lovise og tanta Lina oppført som kjelder saman med
Hjalmar, Lena og Tilda mfl. Alle saman av taterslekt. Noko av tekstane er
rekonstruert med hjelp av ulike kjelder og materiale frå ymse visesamlingar.
Melodiane som blir nytta går i variantar av moll. Yrvum understrekar i intervjuet at
taterviserepertoaret ikkje er eit einsarta materiale. Det består av ei rekke ulike typar
viser, frå gamle kjempeviser til populærmusikk og slagarar frå nyare tid. Det er den
ekspressive songstilen og det inderlige forholdet til innhaldet og bodskapen i visene
som definerer taterviseomgrepet. Dei sentimentale skillingsvisene som har fått ein
sentral plass i repertoaret er blitt adoptert inn i visekulturen fordi dei har formidla dei
enkle og nære verdiar som står sentralt i romanifolkets kultur. Den nostalgiske
kjærleiken til familien, til naturen og til reisa. Visene er blitt tradert munnlig i miljøet,
og på denne måten er dei etterkvart blitt prega av dei melodiske strukturane og den
ekspressive realiseringsforma som kjenneteiknar tatersongen. Yrvum trekk sjølv fram
«Ungersvennvisa», «Nattergalens sang», «Den førsta gongen jeg såg deg» og
«Gjetergutten» som døme på viser ho meiner i utgangspunktet har eksistert som
skillingstrykk. Eg finn igjen dei fleste av desse, samt variantar av «Elskerens afskjed»
og «Ridaren» i Alf Prøysen sine visesamlingar. Dessutan syng artisten viser som òg
blir presentert på Frem fra glemselen-platene, til dømes «Mustalainen» og «Se min
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ild», som her heiter «Tatervise ved bålet». Det er i det heile tatt ei rekke slike
tatervisetitlar i både Prøysen og Skjærstad sine visesamlingar, og spreiinga av desse
visene tyder på at skillingsviseprodusentane har sett verdien av repertoaret, og trykka
viser som i utgangspunktet er blitt tradert blant dei reisande. Den fornedra, men
samtidig eksotiske og mystiske tateren utgjer dessutan eit godt alternativ til det
sedvanlige lidande subjektet i den typen viser som blei produsert med tanke på å
styrka den moralske kjensla i kjøparen. Om ikkje anna slår spreiinga av visene fast det
faktum at det på 1800-talet har funne stad utveksling av song og musikk mellom dei
bufaste og dei reisande, og at skiljelinjene mellom munnlig og skriftlig visekultur på
denne tida er uklåre. Yrvum jobbar i dag som utøvar på heiltid, og ho reknar seg sjølv
som folkemusikar. Ho har vore innom ein del ulike musikksjangrar, men ho har heile
tida halde fast på det tradisjonelle uttrykket i musikken, og gir uttrykk for at ho føler
seg heime i tradisjonsmusikkmiljøet.
Yrvum tok seg tid til å prate med meg om forholdet sitt til dei sentimentale visene på
ein kafè på eit av byens kjøpesenter. Samtalen vår blei dessverre litt amputert på
grunn av tekniske problem med opptaksutstyret, og eg har derfor supplert
informasjonen frå artisten med eit intervju som blei gjort i samband med lanseringa av
Se min Ild i 2006.
Helge Borglund (f. 1945) er fødd og oppvaksen på Hamar. Han song mykje allereie
som barn. Faren var interessert i song og musikk, og reiste mellom anna rundt og
steppa på ulike tilstelningar. Helge hadde òg ei bestemor som song skillingsviser for
han. Som ung deltok han gjerne på song- og talentkonkurransar i distriktet, og han
oppsøkte ein songpedagog på Hamar eit par gonger. På barneskulen fekk han ein
lærar som brukte mykje tid på songfaget, og som motiverte han til å halda fram med
synginga. På sekstitalet var Borglund vokalist i band der det i hovudsak var
populærmusikken frå denne tida som blei spilt; Beatles, Shadows og Cliff Richard. På
denne tida vakna òg artistens interesse for country and western og bluesmusikk. Då
Borglund avtente verneplikta si på Sætermoen blei han engasjert til å underhalda med
song på kveldstid, som ein del av eit velferdstiltak for soldatane i leiren. Blant
tilhøyrarane i kompaniet satt Arve Sigvaldsen, og dei to blei godt kjend. Sigvaldsen
starta i 1972 plateselskapet Talent produksjon AS, og engasjerte Borglund til å bidra
på eit par utgivingar i Treff -serien. Konseptet bak albumvignetten var å gi ut aktuell
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og lett tilgjengelige internasjonal slagermusikk i ein norsk språkdrakt. Det var òg
Sigvaldsen som foreslo Borglund som frontfigur og songar når Per Johan Skjærstad
oppsøkte han med det store innsamlingsmaterialet av gamle viser som han gjerne ville
bevara for ettertida. Den første Frem fra glemselen-Lpen blei gitt ut i 1974. Sidan har
Helge Borglund og Rita Engebretsen sunge inn tjue plater i serien. Repertoaret består
hovudsaklig av eldre sentimentale viser, dei fleste av dei er kjende som skillingsviser,
til dømes «I en sal på hospitalet», «Farvel min venn», «Burobengens tragiske møte»
«Fattiggutten», «Elvira Madigan», «Titanics forlis» osv. Det er òg spilt inn nokon
salmar, sjømannssongar, arbeidssongar, emigrantviser, gamle slagarar og folketonar,
altså viser som har fått ein særskild posisjon som folkemusikk i det nasjonale
fellesrepertoaret. Skjærstad stod for utvalet og presentasjonen av musikken på
platene. Når Borglund og Engebretsen skulle tileigna seg det utvalde låtmaterialet
lytta dei til lydbandopptak av eldre mennesker som song melodiane. Tekstane fekk
dei utlevert skriftlig, visene blir som regel presentert som fullstendige historier over
mange vers på platene. Musikken blei elles gitt ein moderne populærmusikalsk
utforming, på denne måten traff platene eit stor publikum. Ti av albuma låg til saman
189 veker på den norske hitlista og det er etterkvart  blitt seld rundt ein million plater
med dei gamle visene, mellom anna til USA, Skandinavia, Island og Færøyane.
Blant dei mange sentimentale skillingsvisene om kjærleik og brå død som er spilt inn
i Frem fra glemselen-serien, bidrar Borglund med song på omtrent halvparten av
låtane. Dei 19 første kapitla i Frem fra glemselen-serien blei spilt inn fram til midten
av 1980-talet. Engebretsen og Borglund virka først og fremst som studiomusikarar i
denne samanhengen, men dei gjennomførte òg nokon konsertar, radio- og
fjernsynsopptak der dei song dei gamle skillingsvisene. På 80-talet gav Borglund ut
soloplatene Anno 1980 (1980) og Langt mot vest (1986), begge i samarbeid med
komponist, pianist og arrangør Jørn Kolsrud og tekstforfattar Alf Simensen. Den
tjuande og til no siste plata i Frem fra glemselen-serien blei spilt inn i 2001. Per Johan
Skjærstad har vidare planar om ei fornying og forynging av musikken på dei neste
platene, og Borglund sjølv uttrykker at han føler seg ferdig med prosjektet, og at han
ikkje ønsker å delta på fleire innspelingar i serien. Artistens songarverksemd har gått
føre seg parallelt med arbeidet som daglig leiar i eigen bedrift «Borglunds Trykkeri
AS», han er stadig aktiv innanfor det lokale musikkmiljøet, men held
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utøvingsverksemda på eit hobbynivå. Det er i hovudsak countrymusikken som har
stått artisten sitt hjarte nærmast, men han syng framleis nokon av skillingsvisene når
han opptrer på konsertar, i gravferder og i andre samanhenger. Som regel er det berre
etter ønske frå publikum eller pårørande han hentar fram dette repertoaret.
Borglund tok seg tid til å ta imot meg på trykkeriet sitt i Hamar. Han trassa eit tett
øyre og svarte så godt han kunne på spørsmåla mine. Det er snart tretti år sidan han
var aktiv som utøvar av skillingsviser i Frem fra glemselen-serien, og nokon av
tankane hans rundt denne musikken sitter langt inne, men kjem til uttrykk når han blir
konfrontert med konkrete titlar og formidlingssituasjonar knytt til skillingsvisesongen.
Dei fem songarane eg har intervjua har altså ulike utgangspunkt for den sosiale
fortolkinga av skillingsviserepertoaret. Dei ulike sidene av visematerialet og
omgangen med det får naturlig nok derfor varierande grad av merksemd hos den
enkelte utøvar. Meiningsproduksjonen kjem både og direkte og indirekte til uttrykk  i
utsegn knytt til dei ulike aspekta av skillingsviserepertoaret. Når det er sagt må det
understrekast at dei ulike artistane òg har varierande grad av erfaring med å setta ord
på det dei driv med av song og musikkutøving, og at graden av subjektiv tolking for å
avdekka underforståtte meiningsstrukturar vil veksla i forhold til denne kompetansen.
Det er òg eit viktig poeng at intervjuobjekta er på svært ulike stader i karrierane sine,
og at enkelte av dei ikkje lenger framfører skillingsvisene i stor grad på scena.
Avstanden i tid kan vurderast som eit hinder for ei truverdig gjengiving av utøvarens
personlige erfaring med materialet. Eg vurderer han derimot som ein naturlig del av
den sosiale fortolkingsprosessen til desse artistane, og innlemmar han i analysen som
eit element i den meiningsproduksjonen som går føre seg i intervjua.
Ideen om at intervjuobjektet konstruerer sin eigen identitet som artist og menneske i
den subjektive konseptualiseringa av skillingsvisemusikken er inspirert av
diskursanalysens subjektsforståing og Foucaults teori om at språket konstruerer ein
sosial posisjon for individet og at subjektet er eit medium for kulturen og kulturens
språk og ikkje motsatt (Phillips og Winter Jørgensen, 2006:24). Ein meir moderat
variant av denne teorien vurderer individet som både herre og slave av språket.
Individet har her ein viss rørslefridom innafor diskursane. Språkbrukaren kan sette
saman element frå ulike diskursar, skapa nye hybriddiskursar og på denne måten
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fungera som aktør i diskursiv og kulturell endring (Ibid:27). I begge teoriane sett
diskursane rammer for individet sine handlingar og utvikling. Subjektet blir vurdert
som desentrert, og konstitusjonen av det er eit viktig fokus i alle former for
diskursanalyse. Både subjektsforståinga og språkprinsippa i diskursanalysen kan
settast i samband med ein postmodernistisk tilnærming til retorisk og semiotisk
estetikk, leik med teikn, iscenesetting av sjølvet og destabilisering av røynda. Det er
dette postmodernismens språk- og formmedvit og det kritiske forholdet til det
autentiske individet eg i nokon grad ønsker å overføra til min eigen analyse. Gjennom
språket framstår sjølvet som eit samansatt uttrykk for kultur framfor ein autonom og
suveren einskap. Tanken om at det finst eit metanivå i intervjupersonens fortellingar
om eigen omgang med, og forhold til aspekt ved det sentimentale
skillingsvisematerialet inneber for min del ikkje ei avskriving av musikken som
meiningsfull i seg sjølv. I gjennomgangen av dei meiningsskapande prosessane knytt
til ulike sider ved skillingsvisesongen får den estetiske erfaringa av musikken same
gyldigheit som refleksjonane rundt musikkens sosiale funksjon. I gjennomgangen av
utsegna blir likevel både dei estetiske og dei funksjonelle verdiane utøvarane tillegg
visa, og den meininga ho eller han tilfører desse verdiane, vurdert som eit produkt av
dei diskursane songaren omgir seg sjølv og verksemda si med.
5.1 TEKST
Dei fem skillingsviseutøvarane har ulik motivasjon for, og føremål med å innlemma
dei sentimentale skillingsvisene i det presentative repertoaret sitt. Fokuset på enkelte
sider ved visesongen kan som regel settast i samband med songarens overordna
musikalske prosjekt, og vil derfor variera frå utøvar til utøvar. Det er likevel felles for
alle utøvarane at dei vurderer det tekstlige innhaldet i songen som det mest
framtredande kjenneteiknet på ei skillingsvise. Når eg spør dei om kva musikk dei
forstår som skillingsviser, trekk fleire av dei fram den vide definisjonen frå
historiebøkene, der visene blir bestemd som trykka og seld materiale, men
understrekar samtidig at dei sjølv tenker på visene som historiefortelling. Det er dei
triste kjærleiksvisene og viser om tragiske hendingar i det verkelige livet, gjerne med
eit moraliserande vers til slutt, som får bestemma innhaldet i skillingsviseomgrepet.
Til tross for at teksten i visa har ein tydelig konstituerande funksjon er ho ikkje alltid i
seg sjølv nok til å gjera omgangen med repertoaret meiningsfull for utøvaren. Det er
som regel i kombinasjon med andre element i skillingsvisesongen at tekstaspektet blir
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viktig. Unntaket er Camilla Granlien, som gir uttrykk for at det i første rekke er det
tekstlige innhaldet i skillingsvisene som har fengsla ho: «Jeg vet at for mange så betyr
melodien mest, men for meg så er det egentlig historien, og hvis historien har en god
melodi så er det liksom et ekstra pluss (…)» (Granlien, 2007:13). Ho legg til at ho
gjerne bruker tid på å leita opp den melodien ho meiner passer best til teksten. Det
musikalske aspektet er altså viktig, men underordna fortellinga. Når artisten tar i bruk
repertoaret på scena er ho opptatt av å formidla historia så heilskaplig som moglig. Ho
syng gjerne mange vers, og kan varierer med å fortella delar av historia. Om forholda
gjer det vanskelig å presentera ei lang vise i sin heilskap lar ho heller vera å synga ho
framfor å kutta ut vers, for: «ønsket mitt er jo hele tida å alltid kunne fortelle hele
historien…det syns jeg er viktig da, for det er sånn jeg liker sjøl å høre på også»
(Ibid:10). Veslemøy Solberg er i likskap med Granlien opptatt av å formidla gode
historier. Dette ønske var òg eit av kriteria ho opererte med når ho valde ut viser til
TV-serien Antikviteter og Snurrepiperier. Som artist legg ho stor vekt på å skapa dei
beste musikalske, informative og performative rammene for publikums oppleving av
innhaldet i skillingsvisene. Samtidig verkar det som om Solbergs akademiske
kompetanse gjer det vanskelig for ho personlig å verdsetta den tekstlige sida av
repertoaret. Dermed er det musikalske og kulturhistoriske aspektet ved visa som gjer
skillingsviseteksten meiningsfull for utøvaren. Det at skillingsvisa får verdi som
historisk materiale fell, som me skal sjå, inn i under den delen av
meiningsproduksjonen som kan knyttast til dei nye strukturelle forholda for
skillingsvisesong. Sjølv om dei øvrige artistane i større grad enn Granlien og Solberg
kan virka motivert av andre aspekt av skillingsviserepertoaret, inngår som sagt alltid
det tekstlige innhaldet i den sosiale fortolkinga og avgrensinga av visene. Når
skillingsvisesongen endrar funksjon, og går frå å vera ein del av eit privat repertoar
nynna over oppvasken til å formidlast frå scena for eit publikum, får ordet ein
særskild status som berar av musikken sin bodskap. Songen konstituerer publikum
som lyttarar. Realiseringa av teksten blir dermed ein heilt sentral del av den
kommunikasjonsprosessen som går føre seg mellom formidlar og mottakar (Frith,
1996:158ff). Med å sjå nærmare på kva artistane vurderer som ei god historie i denne
samanhengen dannar me oss eit meir nyansert bilde av kordan teksten på ulike måtar
kan bli meiningsfull for den utøvande songaren.
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5.1.1 Narrasjonsform – den medrivande historia
Det er natulig nok den diversive lesemåten som dominerar den moderne tilnærming til
dei sentimentale fortellingane om kjærleik og brå død. Underhaldningsverdien i
materialet ligg i teksten sin evne til å framstilla ein medrivande og dramatisk
handlingsgang. I likskap med dei eldre skillingsvisesongarane i Sven Nielsen (1998)
si undersøking verdsett utøvarane viser som på ein konkret måte skildrar bestemte
mennesker som gjennomlever bestemde hendingar, og som på den måten maner fram
indre augneblinksbilder av handlingsgangen i teksten. Den moderne
skillingsvisesongaren drar nytte av denne eigenskapen særlig ved den performative
utøvinga av materialet. Som utøvande artist har til dømes Granlien glede av dei visene
som framstiller spennande historier på ein engasjerande måte. Under skulekonsertar
med ensemblet Skrekk opplever ho at barna lar seg riva med av handlinga i visene.
Det ser ut som om fortellestrukturen i dei sentimentale visene blir oppfatta som betre
eigna i denne samanhengen, enn den me finn i balladane. Der omkvedet i
balladesongen bryt opp framstillinga av historia, opnar den komplette narrative forma
i skillingsvisene for effektivt driv og framdrift i handlingsgangen:
C-() De kom jo som et slags frisk pust fra balladene (liten latter) (), som det kanskje er lett å 
sammenlikne med da, for ofte så kan jo både skillingsvisene og balladene være veldig lange
viser, mens balladene…() noen ganger så kan de føles tunge liksom, at du har det refrenget 
som går opp igjen og opp igjen, mens da en skillingsvise ikke har det, men samtidig har denne
melodien (), hvis du finner den rette (visa) da, den som har en god framdrift i historien 
(Granlien, 2007:7).
Det er nærliggande å tenka seg at mykje av skillingsvisefortellinga sin verdi som
klingande presentasjonsform ligg i teksten sitt tydelig definerte lidande subjekt og
mogligskapen for ein vokal gestalting av den kjenslige eg-fortellaren i historia. Det
sentimentale fortellargrepet med direkte henvendingar til lyttaren opnar for at
songaren kan gå inn i rolla som forsmådd elskar eller fattig sigøynar og presentere
historia frå rollefigurens synsvinkel. I følgje Simon Frith (Ibid:191ff) er det nettopp
gjennom teksttolkinga og artistens realisering av teksten at det i utgangspunktet
eintydige populærmusikkmaterialet kan tilførast fleire lag av meining og på denne
måten få liv. Forfattaren peiker på at ein og same song kan tyde forskjellige ting når
ulike artistar framfører han, fordi utøvaren gjennom songhandlinga gestaltar både
tekstens subjekt eller fortellar, og rolla som artistperson, samtidig som utøvarens
stemme gir lyttaren direkte tilgang til songarens private kropp og dei fysiske
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eigenskapane denne blir satt i samband med. Granlien fortél at medlemmane i
vokalgruppa har tatt i bruk sceniske verkemiddel som kostymer og kulisser for å
dramatisera noko av handlinga i eller situasjonen rundt enkelte skillingsviser. Plata
Skrekk (2004) er dessutan prega av leik med lydeffektar. Vind, bølgjeskvulp, knirking
i treverk, klokkeslag og samtaler fungerer som lydkulissar for dei dramatiske
historiene. Slike grep kan vurderast som ei forlenging av den indre visualiseringa
Nielsens skillingsvisesongarar skildrar, og ei konkretisering og forsterking av den
vokale gestaltinga framføringa av denne typen tekstar inneberer når dei blir brukt som
performativt materiale.
På endå meir dramatisk vis kan utforminga av det musikalske materialet og den
vokale realiseringa av dei musikalske strukturane i melodien fungera som ei
forsterking av narrasjonsforma i skillingsviseteksten. Veslemøy Solberg og Sven
Ohrviks arrangering og framføring av «Elfsborgsvisen» kan tena som døme på kordan
dramaturgien i teksten kan fungera som utgangspunkt for utforminga av eit musikalsk
forløp som underbygger og forsterkar historia i visa. Solberg gir uttrykk for at det er
dei sterke historiene bak enkelte viser som har inspirert henne til å ta dei opp i
repertoaret sitt. På spørsmål om kva ho vurderer som viktigast å formidla når ho
framfører visene for eit publikum svarar ho: «Alltid historien bak, at man forteller
historien, for poenget syns jeg, det er jo det at de får vite hva det handler om»
(Solberg, 2007:17). Narrasjonsforma i dei visene som er vald ut til å representera
skillingsvisesjangeren på CDen Sangskatter og snurrepiperier (2000) tyder på at
artisten verdsett viser som på ein konkret måte framstiller spennande hendingar.
Solberg hevdar ho har brukt mykje tid på å velja ut dei versa som fortél historia i visa
på best moglig måte når ho har redigert materialet for bruk både i TV-serien og på
plate. Når dei forkorta versjonane av «Elfsborgsvisen» og «Titanics forlis» framstår
som fortetta drama, er det nærliggande å tenka seg at songaren vurderer dei
handlingsrefererande versa som mest eigna for dette føremålet. Dramatikken og
spenninga i «Elfsborgsvisa» er ivaretatt, ikkje berre i utvalet av vers, men òg i den
musikalske arrangeringa og realiseringa av visa. Songen blir innleia enkelt og
neddempa med akustisk gitar, Solberg syng dei første versa talenært og lett:
Den blomsterkledte gondolen gled
hen over Elfsborgselvens vande ned.
Det var så tyst i den mørke natt,
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en pike skjønn ved roret satt.
Etterkvart som versa skrid fram legg fleire instrumenter seg på, bass, trommer og
piano. Dramatikken tiltar òg i Solbergs stemmebruk. Når historia når eit høgdepunkt i
sjette og sjuande vers nærmar songen seg roping:
Når stormen raser og tordnen går
Og bølgene inn imot Elfsborg slår,
I lynets blinkninger fangen så
Sin sangervenn i bølgen blå.
«Ja, lik en dødning jeg her må gå,
for alltid innenfor de murer grå.
Kanskje, min Sigrid, i et bedre land
jeg trykke skal din hvite hand».
Dramatikken blir sidan bygd ned igjen i løpet av eit mellomspel, siste vers og ein
outro til han er på nivå med innleiinga:
Og  fangen ute på Elfsborg satt
intill han rømte derifra en natt,
og styrtet seg uti flodens vand –
At nå sin brud i dødens land.
På denne måten følgjer og forsterkar det musikalske forløpet den klassiske
spenningskurva i fortellinga. Solberg uttaler at ho sett spesielt pris på denne visa,
mellom anna på grunn av den sterke historia ho formidlar. Ho meiner som sagt at
teksten har litterære manglar, men opplever at melodien og arrangementet løfter frem
fortellinga og gjer ho relevant og engasjerande til trass for desse. Sambandet mellom
tekst og musikk er i det heile tatt eit viktig aspekt ved skillingsvisepraksisen til fleire
av artistane. For Helge Borglund er det til dømes heilt avgjerande at melodien og
arrangementa og innhaldet i visa passar saman «som hånd i hanske» (Borglund,
2007:12). Han uttrykker fleire gonger at han synes Frem fra glemselen-prosjektet
tapte seg når produsentane mista dette aspektet av syne. I Borglunds tilfelle er det
ikkje nødvendigvis berre handlingsgangen i visa som må framstillast konkret i det
musikalske materialet. Det er like mykje snakk om ei underbygging av den
emosjonelle tonen i teksten. Både songaren og orkesteret kan, som me skal sjå, på
ulike måtar kommunisera den kjenslige stemninga som historia sett. Heller ikkje
Annar By opplever sjølve skillingsvisefortellinga som sentral når han former det
musikalske universet rundt dei visene han har på repertoaret. Artisten har til no
prioritert arbeidet med det melodiske og stilistiske aspektet ved skillingsvisesongen
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framfor formidlinga av historiene i materialet. På plata Folk gitar & sang (2006) syng
han til dømes berre dei første innleiande versa i  «Gunhild under granrota», «Det var
en aften silde» og «Akk hva er vel annen smerte». Sjølve hendinga som visene
skildrar blir aldri presentert i desse versjonane. By seier sjølv om «Akk hva er vel
annen smerte»:
A -Nå synger jeg desverre ikke hele. () Jeg trur ikke jeg har valgt ut akkurat de versa 
som…gjør akkurat historia meningsfull da. Men kanskje jeg gjør det neste gang (liten latter) 
og bygger den ut.
H-Men korfor har du valgt akkurat dei du har med?
A-Det er på grunn av hu…Kerste Vik er det vel som er hovedinspirasjonen der, det er ei dame 
i fra Engedal, og hu sang de versa utrulig flott syns jeg, så jeg la meg til å kopiere det først da 
(By, 2007:14).
Songaren stadfestar seinare at han gjerne har enda opp med å synga dei versa han har
tileigna seg gjennom å lytta til munnlige kjelder frå Hedmark. Ønske hans om å
formidla ein autentisk lokal songstil blir dermed viktigare enn å framstilla ein
heilskaplig handlingsgang. Denne vurderinga utelukkar ikkje at By ikkje opplever
andre aspekt ved teksten som meiningsfulle. Det verkar dessutan som om forholdet
hans til teksten er i endring, og at han i større grad enn før er opptatt av sambandet
mellom kva denne skildrar og det musikalske uttrykket han tar i bruk. Han fortel
mellom anna at han no opererer med ein lengre utgåve av «Hør du som selger
brennevin» der han nyttar to melodivariantar: «For da begynner jeg i den
mollmelodien og så bruker jeg durmelodien på enkelte vers -Min barndom den var
lykkelig, min ungdom var på glede rik- et lite solstreif der da, bruker jeg durmelodi
(…)» (Ibid: 2007:17). Det er først og fremst musikkens evne til å kommunisera ein
særskild stemning som blir verdsett i denne samanhengen. Når artistane vel å ta i bruk
konkrete sceniske verkemiddel, dramatiske forløp i musikkarrangementa, eller berre
melodiar som fargelegg den historia skillingsviseteksten formidlar, tydar det på at dei
ønsker å styrka den tekstlige framstillinga av dei tragiske hendingane visene fortel
om. Det er stadfesta at visuelle grep er svært effektive hjelpemiddel i utøvarens arbeid
med å fylla emosjonelle gestar med meining for eit publikum (Bunt og Pavlicevic,
2004:191). I undersøkinga til Sven Nielsen (1998:49) kjem det òg fram at føremålet
med ei godt fortalt historie er å påverka songaren emosjonelt. Historia skal vera
framstilt på ein slik måte at songaren kan leva seg inn i ho, og dei tema ho tar opp
skal tala til songarens kjensler og fornuft. Vidare skal me sjå om dette kriteriet er
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gyldig for dei songarane eg har intervjua, og kordan dei overnemnte grepa kan settast
i samband med denne eigenskapen ved skillingsviseteksten.
5.1.2 Det kjenslige tema og tekstens emosjonelle kraft
I sin opphavlige kontekst var altså dei tragiske historiene, det klisjèfylde språket og
dei stereotype figurane i dei sentimentale skillingsvisetekstane eit produkt av
skillingsvisekonsumentane sine forventingar og krav til repertoaret som salsvare.
Mykje tyder, som me har sett, på at skillingsvisebrukaren kunne tileigna seg og
praktisera desse visene fordi han eller ho ønska å setta seg sjølv i ei særskild
sinnstemning. Gjennom å tala til kjenslene opna skillingsvisene for bearbeiding av
eigne opplevingar og hendingar. Visene representerte dermed mogligskapen for nye
vurderingar og endring i tilveret (Nordström, 2002:109). Kjenslestrukturen i tekstane
hadde ein særlig viktig funksjon i denne samanhengen. Ei god skillingsvisehistorie
var med andre ord ei historie der dei konkrete hendingane, situasjonane og
karakterane framkalla kjensler i songaren mens han eller ho song visa. I følgje
intervjuobjekta mine er innlevinga i teksten eit meiningsfullt aspekt òg ved dagens
utøvande skillingsvisesong. Det er særlig i samband med den performative utøvinga
av repertoaret at teksten sin evne til å kommunisera kjensler blir verdsett. Ønske om å
formidla kjensler gjennom musikkutøvinga har sidan etableringa av affektlæra på
1700-talet vore eit sentralt kriteri i den sosialt konstruerte forståinga av kva som er
gode framføringar av musikk (Perrson, 2004:282). Dei fleste skillingsviseartistane
deler den ålmenne oppfattinga av at dei ikkje kan påverka lyttaren emosjonelt utan å
sjølv vera påverka av det dei presenterer. For Annar By er det til dømes viktig at
publikum oppfattar at han sjølv føler noko for det han syng. Det er ikkje dermed sagt
at dei kjenslene han opplever og vidareformidlar utelukkande kan settast i samband
med den konkrete historia han presenterer.
For dei eldre skillingsvisebrukarane i Nielsen og Nordström sine avhandlingar er det
skillingsvisehistorias nærleik og avstand til røynda som opnar for innleving og
medkjensle. Visene er meiningsfulle både fordi dei liknar på det livet dei kjenner og
fordi avstanden mellom tekstens og songarens kronotop kan tydeliggjera konfliktane i
fortellinga og samtidig styrka songarens oppleving av å eksistera i ei trygg og ordna
verd. For Annar By skaper avstanden mellom teksten og hans eige liv ein distanse til
fortellinga: «Nei, det er vel oppstått i et samfunn som jeg kanskje ikke akkurat (liten
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latter) kan identifisere meg med så veldig, altså bondesamfunnet ()» (By, 2007:3).
Han meiner han ikkje klarer å identifisera seg med eg-personen i «Liljan uti dalen»,
samtidig opplever han at han er i stand til å setta den grunnleggande kjensla av
kjærleikssorg i samband med sitt eige liv: «Ja har en hatt kjærlighetssorg en gang så ()
kan man jo ha det i bakhue på enkelte vers for eksempel» (Ibid:10). Det går igjen at
artistane anerkjenner dei sentrale tema i skillingsvisene som sterke. Livet, kjærleiken
og døden. Skogen, havet og familien. Ei slik vurdering inneberer at songaren på eit
nivå greier å relatera tekstane til eigne verdiar. Om dei maktar å overvinna den
avstanden kronotopen og ikkje minst den framande språkforma i enkelte tilfeller
skaper, kan dei òg oppleva at visene seier noko ålment om dei kjenslene som er knytt
til ulykkelig kjærleik og brå død. Laila Yrvum fortel til dømes at ho ser intertekstuelle
koplingar mellom visetekstane og taterlivet. Dei skillingsvisene som blir vurdert som
meiningsfulle i dei reisande sin songkultur, tar gjerne opp tema som står sentralt i
diskursane i miljøet. Når artisten fortel at ho sjølv nyttar musikken i samband med
vanskelige livssituasjonar, til trøyst og som kommunikasjonsform med omverda, er
det naturlig å tenka seg at visene fungerer som refleksive uttrykk for songaren. Dei
speglar tilveret, eller tilstanden hennar, samtidig som dei gjennom å tala til kjenslene
tilbyr bearbeiding av eigen lagnad og mogligskap for nye vurderingar og forandring.
Camilla Granlien hevdar òg at ho ikkje opplever avstanden i tid og stad som eit hinder
for å leva seg inn i konfliktane i historia om «Amanda og Herman», «Sigvald og
Tora» eller «Pigen der dansede seg ihjel». Ho meiner ho kan kjenna igjen figurane i
desse fortellingane, og at dei emosjonelle kvalane og konfliktane deira er kjende i
dagens samfunn:
(…) det kan virke komisk å synge om to som heter Amanda og Herman men så…hvis man 
bare prøver å se ut over det, at det er to mennesker og at det skjer ting og… Det er noen sånne 
universalhistorier som går igjen over hele verden og som resirkuleres gang på gang, ikke bare 
i skillingsviseverden men i alt av type kjærlighetsviser føler jeg, i pop og rockverden også, 
men () tekstlig så synes jeg vel mye av det her eldre stoffet er sterkere da, en det som 
produseres i dag (latter). Ofte i alle fall (Granlien, 2007:16).
Det er likevel vanskelig for henne å ikkje stilla seg kritisk til den moralen enkelte av
visene presenterer. Elevane på skulekonsertane har òg reagert på den pietistiske
bodskapen og dei framande normene nokon av historiane formidlar. Det er til dømes
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fleire som ikkje forstår kvifor kvinner som Tora og Anne Kleppe må gå i døden fordi
dei har fødd barn utanfor ekteskapet. Artisten meiner å ha løyst dette problemet med å
forklara at dette var sosiale regler som gjaldt i Norge før i tida. Samtidig aktualiserer
ho konfliktane med å fortella at desse reglane stadig gjeld i enkelte samfunn. Dette er
eit grep som gjer det vanskeligare å innta ein historisk distanse til materialet. Den
intertekstuelle koplinga mellom visene og livet styrkar mogligskapen for elevanes
emosjonelle innleving i fortellinga19, og stadfester oppfattinga av at den meiningsfulle
utøvinga av skillingsvisene er den utøvinga som påverkar tilhøyrarens kjensler.
Referansen til populærkultur i det sist siterte utsegnet til Camilla Granlien går igjen i
samband med dei tema visene tar opp. I enkelte tilfeller avslører dei utøvarens
haldning til visetekstane som triviallitteratur. Vekebladmetaforen, samanlikninga
mellom skillingsviser og den spekulative og invaderande journalistikken, trykksaker
som Se og hør, VG og Dagbladet representerer, er utbreidd i den etablerte
skillingsvisediskursen. Her inngår han gjerne saman med mykje brukte ord som
«enkelt» og «banalt» i ei nedvurdering av det emosjonelle tekstuttrykket og dei
kjenslige visetema som kommersielle, klisjèfylte og ideologisk tvilsomme
populærkulturprodukt (jf. Strand, 2003:22). Ei meiningsfull utøving av
skillingsviserepertoaret inneberer ei oppvurdering av underhaldningsverdien i viser
om kjærleik og brå død. Utøvarane tar desse tekstanes eigenskap til å kommunisera
kjensler på alvor. Veslemøy Solberg peiker til dømes på at skillingsvisene ikkje har
dei same litterære kvalitetane som tekstar av Aasmund Olavsson Vinje, Ivar Aasen
eller Bjørnstjerne Bjørnson, men understrekar at dei likevel er verdifulle for
konsumenten:
() Ja de har en kvalitet, absolutt, det har de, for det at de formidler jo følelser…til folk. () og 
det er sånne følelser som…alle kjenner seg igjen i, at det med det der sensasjonelle med 
Titanics forlis, det grusomme at så mange mennesker døde, og kjærlighetshistorier som går 
gæærnt det er jo sånn som vi alle veit, vi kjenner på de der følelsene. Og så er det sånne ting 
som må bearbeides, sånn som mord på barn eller tragiske drikkehistorier og sånne ting 
som…det blir nesten en sånn slags fortidens Se og Hør altså, eller Dagbladet og VG. En sånn 
sensasjons…lyst som ligger i alle mennesker, altså det er: Vi vil gjerne høre gode historier, vi 
vil gjerne grøsse litt over andres død og grusomheter, men vi vil ikke oppleve det sjøl. Men da
er det på en måte å bearbeide sine egne inntrykk ved hjelp av andres tekst og musikk da 
(Solberg, 2007:7).
                                                 
19 I eit pedagogisk perspektiv blir kjensleopplevingar og emosjonar vurdert som drivkraft for
regulering av hjernens utvikling, koginsjon og læring (Ruud, 2004:26).
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Artisten trekk fram den umiddelbare velnøya brukaren kan oppleve når ho eller han
tar inn over seg tragediane og spenninga i visene. Blant kitchkritikarar er det nettopp
denne passive og ukritiske resepsjonen av objektet som trugar statusen til
masseproduserte konformative populærkulturuttrykk (Strand, 2003:56). Men Solberg
tillegger òg materialet ein psykologisk verdi. Visetekstane evner å setta folk i kontakt
med sine eigen kjensler, og fungerer som eit slags mentalt verktøy for bearbeiding av
røynda. Ved å stimulera til personlig utvikling og dermed endring, er materialet sikra
ein viktig funksjon i eit sosiologisk perspektiv. Samtidig reproduserer utsegnet dei
grensene som Strand (Ibid:21) meiner framleis er aktuelle innanfor kunstverda og dei
estetiske vitskapane. Her rår oppfattinga av at kunsten kan vurderast og studerast
utifrå dei inherente estetiske kvalitetane i verket, mens populærkulturen må vurderast
og studerast på bakgrunn av uttrykkets sosiale verdi, funksjon og nytterverdi (jf. Frith,
1996:251). I kontrast til denne tankegangen står det siterte utsegnet til Granlien, som
meiner fortellinga og den estetiske dimensjonen i teksten hever
skillingsviserepertoaret over dei lågkulturelle laga av musikk. For Borglund trekk
innhaldet i teksten visene ned på same nivå som desse: «Det var jo mye følelser og
historier som lå i dette her…Banalt når du tenker på det nå men…når du tenker på
hva dom skriver i dag av mange viser så er det banalt mye ta det òg» (Borglund,
2007:3). Borglund identifiserer seg med det han kallar «B-kultur». Han har ikkje noko
behov for å setta likskapsteikn mellom Frem fra glemselen-repertoaret og «fisefin
musikk», og underkjenner heller ikkje underhaldningsverdien som ligg i det
emosjonelle tekstuttrykket visene representerer. Han sett tvert imot pris på det. Ikkje
nødvendigvis fordi dei vekker kjensler i han sjølv, men fordi det fungerer som
utgangspunkt for det vokaluttrykket han trivst best med å praktisera. Han er opptatt av
det konkrete innhaldet i teksten fordi det legg premissa for kva kjensler han skal
formidla til lyttaren, på kva måte han skal formidla desse kjenslene: «Ja altså skal du
synge en sang så må du tenke på innholdet og teksten. Ellers så blir det gjennomskuet
ganske fort tror jeg, spesielt når du er ute og synger for folk så må du ha et foredrag i
det du gjør ellers så blir det jo helt flatt som bare det» (Ibid:4. Mi kursivering).
Samtidig avviser han at han tok inn over seg dei sørgelige hisoriane når han song dei
inn i studio: «Vi stod ikke å gråt når vi sang dom altså. Det gjorde vi ikke» (Loc.cit.).
Både Borglund, By og Solberg opplever av ulike årsaker ein personlig emosjonell
distanse til dei sentimentale historiene i skillingsviserepertoaret. Det er særlig tekstens
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estetiske dimensjon og dei ukjende omgjevnadene handlinga utspeler seg i som stiller
seg i vegen for ei oppriktig og ektefølt innleving i dei konkrete lagnadene teksten
omtaler. Likevel er det viktig for alle artistane å legga til rette for at publikum skal
kunne påverkast emosjonelt av framføringa. Det gjer dei på ulikt vis. For Camilla
Granlien er eigen innleving i fortellinga avgjerande for ein vellykka presentasjon av
skillingsvisa: «De skillingsvisen jeg synger, de synger jeg fordi jeg kan leve meg inn i
dem (…)» (Granlien, 2007:7).  For Veslemøy Solberg er den kritiske distansen eit
kriterium for det same:
Men jeg tror at for å kunne formidle noe som folk griner av så må du…så kan du ikke grine 
sjøl. Da må du ha et distansert forhold til, altså en sånn avstand til det du synger om, for jeg 
tror det blir sjelden gode opplevelser av at man selv opplever så veldig sterkt det man skal 
formidle, for det gjør man på en annen måte altså (…) (Solberg, 2007:22).
Det er, som eg har vore inne på, fleire aspekt ved visene som kan røra utøvaren, og
motivera han eller ho til ein emosjonell kommunikasjon med tilhøyraren. Det verkar
likevel som om dei fleste artistane er medvitne den realiserte tekstens sentrale
posisjon i denne prosessen. Når dei legg så mykje arbeid ned i å på ulike vis formidla
historia og forsterka dei narrative grepa i teksten, er det fordi publikums emosjonelle
reaksjonar på den klingande versjonen av fortellinga utgjer ein viktig del av ein
meiningsfull utøvande skillingsvisepraksis. Fleire av songarane har opplevd at
publikum har grått på konsertane deira, og gir uttrykk for at dei opplever dette som
noko positivt. Det er særlig eldre mennesker som reagerer på denne måten, og
artistane er opptatt av å respektera den verknaden teksten kan ha på desse personane.
Derfor er det ikkje aktuelt for dei å gestalta eller fortella dei sentimentale historiene
på ein humoristisk eller ironisk måte, til tross for at dei sjølv kan oppfatta visene som
tragikomiske. Solberg fortel at ho ikkje lenger syng «I en sal på hospitalet». Visa er
for tragisk, og teksten er for klisjèfylt til at ho kan ta fortellinga inn over seg, men ho
er svært tydelig på at ho aldri ville framført visa ironisk. Ho brukte visa som ein
kuriositet i TV-programmet Antikviteter og Snurrepiperier, og då valde ho å synga
henne «med et åpent sinn». Ei parodisk eller ironisk framføring av materialet ville
innebera ei latterliggjering av dei menneska som har eit emosjonelt forhold til
repertoaret. Samtidig er ho av den oppfatting at ei god konsertoppleving vekker både
latter og gråt blant publikum. I så måte kan den oppriktige formidlinga av dei
sentimentale skillingsvisene by på utfordringar for dagens skillingsvisesongarar.
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Enkelte av artistane uttrykker bekymring for at det skal bli for nitrist med alle dei
sørgelige skillingsvisehistoriene, utvalet av låtar på cd-platene tyder på at dei fleste av
dei føler behov for å letta opp stemninga på ulike vis. Med ein lettbeint polka eller
reinlender (Annar By), ei morosam parodivise som «Om en mann i Schweitz»
(Camilla Granlien), eller ei humoristisk vise om «Idioten» eller «På en bondegård i
Lunde» (Helge Borglund). Veslemøy Solberg på si side tilfører konsertane ho held
humor med hjelp av revyviser, eigne viser eller måten ho fortel om visene på. Det er
felles for alle utøvarane at behovet for å vekka latter aldri kjem i konflikt med ønske
om å skapa emosjonelle formidlings- og resepsjonsaugneblink, og dei sentimentale
skillingsvisehistoriene har ein særskild verdi i denne samanhengen:
(…) Jeg syns det er flott og godt at mennesker blir rørt av…romantikken, kjærligheten, sorgen
i en kald og kynisk verden. Så det ser jeg på som udelt positivt, at mennesker tørr å vise 
følelser, at mennesker kan…ta ansvaret for sine egne følelser, at det er lov å værra glad i 
familien sin, det er lov å værra glad i…foreldre, besteforeldre, barna sine (Yrvum, 2007:7).
Utsegnet indikerer at visetekstane og den sentimentale retorikken kan ha ein moralsk
og konformativ funksjon òg i dag. Det er ikkje lenger medkjensla med dei konkrete
personane teksten fortel om som gjer oss til gode mennesker, men evna til å i det heile
tatt la seg røra av dei viktige tinga i livet. Dei varige verdiane som enkelte oppfattar
som nedprioriterte i den sjølvrealiseringmentaliteten som pregar tida me lev i (jf.
Taylor, 2003:30). På same måte som skillingsvisehistoria kan representera ei motvekt
til modernitetens baksider for enkelte utøvarar, kan språket i dei sentimentale visene
tilførast meinig i kraft av å skilja seg frå kjende former i den moderne kulturen. For
andre stiller desse særtrekka ved skillingsvisepoesien seg i vegen for ein meiningsfull
omgang med den tekstlige sida av materialet.
5.1.3 Den kjenslige poesien
Dei sterke kjenslene i dei sentimentale visene kjem til uttrykk i den svulstige og
sentimentale språkforma i skillingstrykka. Dei stemningsfulle naturskildringane, Den
Store Kjærleiken, den forsiktige fysiske kontakten mellom kjønna, det hjartelause
sviket eller det tragiske dødsfallet, alt saman er skildra med mange og utmålande ord
og vendingar. Skillingsvisene er lange, og det byr på utfordringar for den moderne
songaren som skal integrera visene i eit variert og underhaldande konsert- og
platerepertoar. Som me har sett gjer enkelte av artistane eit utval av vers når dei
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presenterer materialet for publikum. I Veslemøy Solbergs tilfelle er dei
handlingsrefererande versa prioritert framfor dvelande poetiske skildringar av kjensler
og omgjevnader. Det er naturlig med tanke på at artisten er opptatt av å formidla
spennande historier på ein engasjerande måte. Men me må òg rekna med at det er ei
kvalifisert litterær vurdering bak utvalet, Solberg har hovudfag i litteratur og språk, og
kjem elles frå ein studert og litteraturinteressert familie. Ho fortel at ho har brukt
mykje tid på å analysera skillingsvisetekstane, på denne måten kan ho presentera
teksten med den distansen ho meiner må til for at publikum skal bli rørt av
framføringa. Ein tradisjonell analyse av det litterære språket i skillingsvisene
avdekker fleire svake punkt. Solberg trekk fram dei haltande rima, dei omvendte
ordstillingane, og klisjeane som problematiske, og stadfester at det er den estetiske
dimensjonen ved skillingsviseteksten som hindrar ho i å leva seg inn i dei sterke
historiene ho har vald å formidla. Dei særeigne formuleringane i viseteksten står òg i
vegen for Helge Borglunds innleving i den konkrete handlinga i materialet: «Det er
klart det er en sørgelig historie bak mange ta visene, men sånn som…versene var lagt
opp så var det jo veldig…en gammel tekstoppbyggelse var det òg på en del ta det»
(Borglund, 2007:4). Omgrepet klisjè dukkar i det heile tatt ofte opp i
skillingsvisediskursen, gjerne i samband med dei tidligare nemnte adjektiva enkel og
banal. Ikkje sjeldan er det snakk om ei negativ karakterisering av den estetiske
dimensjonen ved materialet. Som eg har vore inne på tidligare konnoterer bruken av
desse omgrepa i vårt samfunn kommersielt rasjonaliserte, uoriginale og overflatiske
produkt. Ei slik vurdering av den sentimentale skillingsvisepoesien er tufta på
romantikkens verktenking, og i dette perspektivet kjem den typen repertoardikting
som skillingsvisene representerer til kort. Med det litterære paradigmeskiftet i
romantikken fulgte historiseringa av litterære former. Det nye skriftlige medvitet førte
til at litterært innhald no kunne settast i samband med ein opphavsmann og dermed
den tida det blei produsert i. Når ein tekst ikkje var produsert i samtida, fekk han
status som tradisjon. Med det nye tidsperspektivet oppstod kravet om originalitet, eit
godt litterært verk måtte presentera noko nytt for lesaren, formulert i ein aktuell,
nyskapande språkdrakt (Strand, 2003:60f). Denne oppfattinga ser ut til å vera gyldig
òg hos fleire av skillingsviseutøvarane: «Først og fremst er skillingsvisene fulle av ()
mange klisjeer (). Et godt litterært språk skal…være fritt for klisjèer og gjerne også
nyskapende når det gjelder teksten» (Solberg, 2007:11).  For dei artistane som
opplever at språkforma kan stå i vegen for eigen innleving i historiene, er det andre
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aspekt av visesongen som må kompensera for den svake teksten. Både Borglund og
Solberg trekk frem den musikalske sida av praksisen som meiningsfull. Dei
understrekar dessutan visene sin historiske verdi. Vurderinga av skillingsvisene som
ein tradisjon eller ein bevaringsverdig kulturskatt er eit viktig argument for å formidla
det kjenslige repertoaret. Dette er ein ny eigenskap med materiale, som altså kan
knyttast til dei nye strukturelle forholda for skillingsvisesongen. Velsemøy Solberg
seier til dømes om den dramatiske visa «Titanics forlis»:
Ja, () den er jo ikkje så verst men (lattermild) den er jo mer () et slags resymè av hva som 
skjedde vel heller enn en veldig god litterær tekst, det er den ikke. Men den er interessant på 
grunn av det kulturhistoriske i den da. Og det er jo ofte at skillingsvisene kanskje ikkje er 
veldig gode litterært sett, hvis man skal vurdere dem etter litterære kriterier, men at de likevel 
er interessante på grunn av det de forteller om. Det de vitner om da (Solberg, 2007:3).
For Solberg er det nettopp visene sin status som tradisjon som er motivasjonen for at
ho vel å synga dei. Ho tileigna seg materialet som ein del av jobben ho gjorde for
NRK i samband med dei musikalske innslaga i TV-produksjonen Antikviteter og
snurrepiperier, eit program som i hovudsak handla om å setta søkelys på eldre
gjenstandar av ein viss historisk verdi. Solberg og Ohrvik henta frem gamle, gode
viser, både kjend og ukjend materiale, og gav det ny aktualitet som historiske
musikkformar. I denne samanhengen blei det satt som krav til visene at dei måtte vera
eldre enn femti år. I eit slikt perspektiv er det naturlig at òg historiene som knytter seg
til visas opphav blir like interessante som tekst og melodi. Solberg fortel at ho gjerne
valde ut viser med ein spennande forhistorie, og trekk fram bakgrunnen for diktinga
av «Elfsborgsvisa» som døme på ei slik forhistorie som det er morsomt å presentera i
konsertsamanheng. Når fokuset blir flytta frå tekst til kontekst på denne måten, kan,
som Strand (2003:61) er inne på i avhandlinga si, historisering av litteraturen innebera
ein distanse til materialet. Det mister aktualiteten og nytteverdien sin, og i
skillingsvisene sitt tilfelle betyr det at dei mister den emosjonelle krafta dei var meint
å skulla ha på songaren. Eit anna element som kan stilla seg i vegen for personlig
innleiing og ein sentimental reaksjon på tekstane er det ufrivillige komiske inntrykket
kombinasjonen av det overtydelige og litt hjelpelause språket og dei dramatiske
historiene kan skapa i den moderne lesarens auger. Humor lar seg som kjent vanskelig
sameina med den sentimentale tekstens retoriske grep og grunnstemning. I våre dagar
kan òg kombinasjonen av ein typisk skillingsvisemelodi i dur og ei tragisk fortelling
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opplevast som komisk. Det tragikomiske kjem raskt i konflikt med
skillingsviseformas målsetting, som er å røra den sentimentale songaren til tårer.
Som eit ledd i den klassereisa den sentimentale skillingsvisa har lagt bak seg dei siste
åra, inngår ei oppvurdering av det enkle ved repertoaret som ein særskild folkelig
kvalitet ved visene. Omgrepet folkelig er i denne samanhengen først gått frå å
konnotera ein geografisk avgrensa storleik og noko ekte opphavlig norsk, til å skildra
relasjonen mellom ein kulturell form og ei sosial gruppe av mennesker, dei uutdanna
klassene. Vidare er den folkelige kulturen blitt tillagd ein ideologisk verdi, i kraft av å
vera uttrykk for ein sosial kategori som står i relasjon til, eller snarare i opposisjon til
makta (jf. Strand 2003:31ff). I den norske skillingsvisediskursen er det helst denne
siste forståinga av omgrepet som dominerer. Visenes status som populær musikk og
litteratur av og for folk flest, inneberer, som eg har vore inne på, at repertoarets
sosiale funksjon og bruksverdi er blitt ein viktig byggestein i den overgripande
diskursen. Med Lilliestam (1993:3) sine ord kan me seia at definisjonen av
skillingsvisene er bestemd utifrå visene sin sosio-økonomiske posisjon. I den grad den
litterære forma i visene blir vurdert i dette perspektivet, blir gjerne det enkle og
folkelige språket forstått som ein motsetnad til det jålete og høgtravande språket som
skal kjenneteikna finkulturell litteratur: «Skillingsvisene var nettopp først og fremst
lesnad – og underholdning – for det breie lag av folket. Slik er det i Garborgs novelle
– dei to fattiggutane syng ikkje for Kristiania-fiffen, men for arbeids- og tenestefolk»
(Solberg, 1996:10). Helge Borglund sluttar seg til denne oppfattinga når han omtalar
visene som B-kultur, og sett dei opp mot det han kallar «fisefin musikk» (Borglund,
2007:12). I dette perspektivet kan det ufullkomne representera eit meiningsfullt trekk
ved den sentimentale poesien. Annar By hevdar til dømes at han opplever repertoaret
som «(…) en tradisjon fra folkedjupet, på lik linje med country». Artisten grunngir
dette med at visene er veldig enkle og direkte, «…prøver ikke å være
superintellektuelle  i tekster og sånn…» (By, 2007:13). Han trekk fram nettopp den
framande, og til tider litt haltande formuleringsforma i tekstane som eit tiltalande
trekk ved materialet:
A-Det er noe sånn veldig, som tiltaler meg ved det da. Det er den der litt sånn stokkete måten 
å uttrykke seg på noen ganger, sånn der, er det syntaks det heter, hvor orda kjem i litt omvendt
rekkefølge (…) også har det blitt lagt til noe, og så er noe forsvinni og…man har kanskje 
prøvd å reparere litt på teksten her og der og…mye svorsk liksom, og dansk-norsk (…). Så 
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den der litt svorske slengen syns jeg jo er…morsom. Prøysen også brukte jo det litt sånn 
svensk-norske preget da. »Lille vackra Anna» og…(liten latter).
H-Ja…korfor synst du det er morsomt?
A-Ja, nei det er søtt liksom (latter).
H-(latter) Sjarmerande?
A-Ja, sjarmerende (latter) (Ibid:3).
Dei nemnte trekka ved skillingsvisespråket er meiningsfulle fordi dei konkretiserer
det artisten oppfattar som typiske eigenskapar ved hedmarkstradisjonen. Det er det
«litt vindskeive og rufsete» ved det lokale repertoaret som appellerar (By, 2006:5), og
det er i stor grad denne sida av musikken han profilerer når han gir ut plata Folk gitar
& sang (2006). På denne måten inngår språkforma i repertoaret som ein verdifull
byggestein i konstruksjonen av ein lokal identitet, og dermed i merkevarebygginga av
folkemusikkartisten Annar By.
Det karakteristiske blandingsspråket i det sentimentale repertoaret har elles bydd på
utfordringar for dei som har ønska å integrera skillingsvisediskursen inn i fortellinga
om den høgverdige norske musikken. Saman med visenes skriftligskap, dei litterære
førebilda og formuleringane, har den fellesnordiske, kommersielt motiverte
språkforma motarbeida repertoaret sin status som folkekunst, eit naturlig produkt av
ei frisk og uforderva norsk folkesjel. Med revitaliseringa av den vokale
tradisjonsmusikken på 1970-talet blussa diskusjonen rundt kva folkemusikkomgrepet
skulle romma opp. Skillingsvisene falt i praksis stort sett utanfor det materialet som
blei publisert som norsk folkemusikk i desse åra. I Elin Prøysens Folkelige viser frå
1974 argumenterar Reimund Kvideland (1974:97) for ei justering av
folkeviseomgrepets innhald, slik at skillingsviser og andre «plebelviser og lågfolkelig
poesi» skal få ein naturlig plass innanfor definisjonen. Han tar til orde for at den
folkelige songkulturen må definerast utifrå funksjon framfor estetiske og
teksthistoriske kriteri. Av andre bidragsytarar til denne delen av
skillingsvisediskursen kan redaktøren for utgivinga av Prøysens skillingsvisesamling
(Rud i Dgv, 1972 1973, 1975 og Skilling-viser, 1974) nemnast. I fororda til alle dei
fire bøkene argumenterer Nils Johan Rud for at visene kan reknast som norsk
kulturarv så god som nokon. Intervjuobjekta mine er delte i oppfattinga av
skillingsvisene som folkemusikk. Veslemøy Solberg bestemmer visene som folkelige,
i tydinga «for folk flest» (Solberg, 2007:21) og understrekar at det er noko anna enn
folkemusikk. Ho innvendar at visene gjerne har kjend opphavsmann, og at tekstane
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ikkje er blitt tradert munnlig over mange hundre år. Artisten opererer med andre ord
med dei etablerte kriteria for kva som kan reknast som folkekultur. Ho opplever
dessutan at balladar har større litterær verdi enn skillingsvisene. Dei utøvarane som
reknar seg sjølv som folkemusikkartistar, Camilla Granlien, Annar By og Laila
Yrvum, vurderer naturlig nok det sentimentale repertoaret som folkemusikk. Felles
for desse er bruken av munnleg traderte, gjerne lokale melodivariantar, og dei
karakteristiske stiltrekka som blir satt i samband med dette musikkmaterialet. Dermed
praktiserer dei ei musikkform som i realiteten lev opp til mange av dei same kriteria
som Solberg stiller til folkekultur. Ingen av songarane legg nokon særlig vekt på å
revidera innhaldet i folkemusikkomgrepet for å tilpassa det visene. Dei tilpasser heller
visene til omgrepet. Med å unngå dei mest kjende skillingsvisemelodiane, og gjerne
gå til arkivopptak for å tileigna seg melodivariantar og framføringsformar som lev
opp til omgjevnadene sine forventingar, sikrar utøvaren repertoaret sin status som
autentisk folkemusikk. Det sist siterte utsegnet til By kan vitna om at språklig
variasjon òg kan vera å føretrekka i dette perspektivet. I Torunn Eriksens (1986:76f)
sjeldne avhandling om den nordnorske skillingsvisa er det mellom anna
variantbygginga i tekstane som stadfestar at skillingsvisetekstane representerer ein
viktig fase, ein naturlig overgong til ein skriftlig uttrykksform i den dynamiske,
folkelige song- og fortellartradisjonen som, fram til 1800-talet, gjekk føre seg
munnlig. Endelig fortel Annar By meg at han opplever at det litterære
blandingsspråket i skillingsvisene ligg nærmare hans eigen dialekt enn språkforma i
stev og balladar frå andre, meir etablerte tradisjonsområder i landet. Det gir han
fridom til å framføra visene utan å måtte prøva å gjengi teksten i ein framand
språkform. Som formidlar av ein forholdsvis lite kjend lokal songtradisjon er det like
viktig for han å ikkje ta i bruk musikalske og språklige dialektar frå andre regionar
som det er å nytta dei lokale variantane av musikkmaterialet. Dermed blir det
særeigne skriftspråket i skillingsvisene meiningsfullt fordi det inngår i artistens
oppleving av å vera autentisk, ikkje i tydinga opphavlig og nasjonal, men i tydinga
ekte og truverdig, eller i kraft av å vera tru mot seg sjølv og sin eigen bakgrunn,
lokale identitet og språkform (jf. Opsahl, 2002:15). By fortel meg dette i ein
telefonsamtale etter at intervjuet har funne sted. Han trekk språkforma i
skillingsvisene fram som noko han har tenkt på i etterkant av samtalen, i samband
med det som var eit overordna spørsmål i intervjuguiden min; kva er viktig når du
syng desse visene? Kjensla av å finna seg til rette i uttrykksforma i materialet styrkar
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inntrykket av at visene har representert ein veg inn i folkemusikken for artisten, noko
han òg stadfestar i intervjuet.
«jeg synes det er sådan nogle kønne strofer» kommenterer Marius Kristoffersen i
Svend Nielsen (1998:29) si undersøking av kva krav eldre songarar stiller til ei god
vise. Kan den estetiske dimensjonen i den sentimentale teksten tilleggast meining
berre i kraft av å vera poetisk eller vakker? Me har sett kordan dei ulike songarane
kan vurdera språket i visetekstane som framand eller kjend. Lattervekkande,
sjarmerande, lokalt eller historisk relevant. For dei artistane som har vanskelig for å ta
språket på alvor er det nok vanskelig å sjå poetiske kvalitetar i det. Dei som møter
teksten med den moderne lesarens krav til originalitet og perfeksjonisme i språk og
bildebruk, opplever gjerne at klisjeane og den omstendige og haltande syntaksen i
materialet tømmer det formative aspektet ved materialet for meining. Men dette gjeld
ikkje alle. Av dei artistane eg har intervjua er det dei yngste utøvarane, Camilla
Granlien og Annar By, som opplever den særeigne uttrykksforma i repertoaret som
relevant for ein meiningsfull omgang med skillingsvisene. For Granlien er det stadig
dei spennande og tragiske historiene som fengslar mest, men ho sett òg pris på
språkforma i enkelte tekstar. På spørsmålet om ho tenker på den poetiske kvaliteten
ved skillingsvisematerialet svarar ho:
C - Ja, ja jeg tenker nok på det…at i hvert fall enkelte av visene har helt klart større kvaliteter 
enn andre igjen da, men at det er noen som har veldig fine vendinger, sånn som »Farvel min 
venn» for eksempel, det er kanskje derfor jeg liker den så godt. Teksten er – Her er min hånd, 
her er mitt unge hjerte, her er den blomst eg plukket har til deg. Tenk du på meg når storm og 
uvær raser. Tenk du på meg jeg glemmer aldri deg – Det syns jeg er en sånn fin, det er litt 
sånn svulstig, litt romantisk, men jeg syns det er en fin (tekst). Det er noen fine bilder i den da.
Så enkelte viser har jo det. Men dem må ikke ha det, det kan fungere uten at de er sånn…helt
på topp også (latter).
H – Ja, når historia er god nok meiner du?
C – Ja, at den er fasinerende (Granlien, 2007:19).
Artisten gir uttrykk for at den bilderike teksten og dei utmålande skildringane av «alt
det triste» i «Farvel min venn» hjelper henne med å leva seg inn i sviket og sorga eg-
fortellaren opplever. Slik gjenerobrar eit av dei sentrale elementa ved den
sentimentale visas gjennomslagskraft posisjonen sin i resepsjonsprosessen. I sin
opphavlige kontekst blei skillingsvisene populære og viktige nettopp fordi dei
framstilte kjende konfliktar som noko poetisk og vakkert (Nordström, 2002:19). Den
romantiske framstillinga skapar ein trygg distanse til tragediane, og opnar for ei
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kontrollert emosjonell innleving i historia, der ei realistisk skildring ville stilt andre
krav til det emosjonelle engasjementet i songaren. Språkforma i visa spelar naturlig
nok ei sentral rolle i denne romantiske innpakkinga av ulykker, død og tapt kjærleik.
Bruken av litterære bilder, og kontrasten mellom realisme og poesi har òg inspirert
Annar By i utvalet av vers til dei skillingsvisevariantane han presenterer på plata si. I
hans tilfelle er det ikkje innleving i historia, men assosiasjonar i samband med den
fargerike bildebruken som gir den estetiske dimensjonen i språket meining. Han
forklarer kvifor han har vald å ta med det siste verset i «Kjølbergvisa»:
A – For det siste verset der det hadde sånn artig, var så poetisk, det var noe jeg ikke skjønte 
helt det der, somjeg synes er spennende da, når en ikke skjønner alt…mm.
H – Ja, så du liker språket, eller det lyriske på ein måte?
A – Ja…åssen går den da? – Om alle de nå vil samtykke med meg, skal ingen i livet mer kjøre 
den vei, som begynner ved solen, rett østenfor polen, og ender i milevis sønnefor kloden – Det 
er sånn der: WOW! Jeg får nesten sånn…ja litt sånn kosmosbilder i skallen (latter), på en så 
jordnær melodi da, om å være ute og slite i vinter og kulde og jobbe med tømmer. Så kommer 
det der fete bildet siste verset liksom
H – Er det kontrasten mellom det kvardagslige og…det store?
A – Ja, du kan si det ja (By, 2007:8f).
Artisten stadfester at han opplever tekstane som sentimentale, men understrekar at
han vurderer den særeigne språkforma som ein kvalitet ved repertoaret: «(…) jeg syns
det er veldig tøft…altså norske tekster hvor det dras på litt da. At de ikke er så
forsiktige og så…understatment hele tida, det er veldig lite av det () i de tekstene her
da» (Ibid:10). Dei estetiske kvalitetane i skillingsvisespråket har ein verdi òg i Laila
Yrvum si fortolking av det sentimentale materialet. Særlig fordi det har spelt ein
avgjerande rolle i den seleksjonsprosessen som har gått føre seg i taterkulturen. Dei
reisande hadde kjennskap til, og tilgang på dei trykte visene, men det var berre eit
utval av denne produksjonen som blei integrert i songkulturen deira. Dei songane som
lovpriste naturen, reisa, Gud, familien og kjærleiken blei gjerne tatt opp i repertoaret,
og av desse var det spesielt tekstar med ei enkel språkform som blei populære:
At man skal på en måte lage et sånn høytravende uttrykk over disse enkle sannheter, det ble 
liksom ikke gjort i de visene som vi tar til hjertet. Det blir () denne veldig enkle og veldig 
direkte måten å fortelle ting på som jeg trur blir det som…de reisende tok til hjertet sitt. Altså 
vi sier at –Jeg elsket ham- for eksempel, () noen meiner det kan værra mere banalt enn å si –
Jeg har ham kjær- sånn i visesammenheng (Yrvum, 2007:3).
Med å vera så direkte i uttrykket sitt opnar viseteksten i følgje artisten for ei desto
sterkare innleving i sjølve utføringa av songen. Det er moglig at det enkle har verdi
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som motvekt til den personlige ekspressiviteten i tatersongen. I så tilfelle er denne
oppfattinga ein variant av den gjennomgåande ideen om at sentimentalitet i ulike
former, særlig i språket må balanserast i eit anna aspekt i songen. I Yrvums tilfelle er
det altså teksten som må fungera som motvekt til det kjenslige uttrykket i framføringa
av songen. Meir utbreidd er oppfattinga av at kontrastane ligg i det musikalske
aspektet. I det neste kapittelet skal me sjå at utøvarane tillegg denne og andre idear
ulik vekt og innhald i dei meiningsskapande prosessane knytt til den musikalske sida
av skillingsvisepraksisen.
5.2 MUSIKK
Det musikalske aspektet ved skillingsvisesongen har, i likskap med teksten, fleire
sider som blir tillagd ulik grad av vekt i samtalane mellom intervjuobjekta og meg.
Som me har sett viser Nordström og Nielsen sine studiar at både melodien og sjølve
songhandlinga er viktige sider ved den positive opplevinga av det sentimentale
skillingsvisematerialet, slik det blei nytta på starten av 1900-talet. På denne tida blir
visene gjerne tatt i bruk i samband med allsong, arbeid med kvardagslige sysler i
heimen eller som trøyst, oppseding og underhaldning av barn. I ein slik kontekst
kunne melodien og songhandlinga bringa inn element av songglede, kjensle av
fellesskap, tryggleik og estetiske opplevingar. Den munnlige
meloditraderingspraksisen som knytter seg til den tidligare bruken av skillingstrykk
inneberer òg at ein aktiv og kreativ utforming og tillemping av melodimaterialet blir
ein naturlig del av brukarens omgang med visene. Hos enkelte eldre songarar får
visemelodiane ein eigen, sosialt konstruert, affektiv kraft som blir heilt sentral i
forholdet deira til det kjenslige materiale (Nordström, 2002:97f). Både melodien og
songhandlinga kan i så måte vera viktige bidrag til skillingsvisas overordna mål, som
er å påverka songaren emosjonelt, og vekka til live moralske kjensler i brukaren.
Samtidig kan som nemnt songen og melodien fungera som motvekt til innleving i
historia. I dei fleste tilfeller vil eit meiningsfullt forhold til den sørgelige visa innebera
ei sosial fortolking av samanhengen mellom fleire aspekt av visa, og særlig av
sambandet mellom tekst og musikk. Denne delen av fortolkingsprosessen går igjen òg
blant dagens profesjonelle skillingsviseutøvarar, og han er overført til eit nytt aspekt
ved den musikalske sida av viserepertoaret. Arrangeringa av instrumentfølgje og
harmoniseringa av melodilinjene er ei naturlig følgje av den musikalske utviklinga og
dei siste tiåras hyppige utveksling mellom ulike musikkulturar. Songarens kreative og
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aktive prosessar er utvida frå å gjelda tillemping av melodilinja og rytmikk til å
involvera utforminga av materialets musikalske innpakking. Om me reknar både
melodien, arrangementa, og songhandlinga som viktige sider ved
skillingsvisepraksisen, må det neste steget på vegen mot å forstå kordan desse
elementa kan bli meiningsfulle for dagens skillingsvisesongarar, vera å sjå nærmare
på kva verdi dei ulike aspekta og samanhengen mellom dei blir tillagd i dei sosiale
fortolkingsprosessane som finn stad i samtale mellom meg og utøvarane.
5.2.1 Den vakre melodien
Så vidt eg kan forstå blir melodien i hovudsak tillagd to viktige eigenskapar i den
moderne songarens omgang med skillingsvisa. For det første har han ein estetisk
kvalitet. For det andre har han på ulike vis evna til å styrka den emosjonelle
opplevinga av den sentimentale teksten. I røynda eksisterer det ikkje noko tydelig
skilje mellom desse to dimensjonane, men eg har vald å trekka det opp her fordi den
estetiske vurderinga av visemelodiane i så stor grad kan knyttast til utøvarens
avgrensing og posisjonering i det sosiale rom. Ei slik tolking av intervjupersonanes
fortellingar må ta høgde for at det finst eit individuelt aspekt ved den musikalske
symbolikken, at individet tolkar symbola individuelt, at dei bruker
musikkopplevingane sine forskjellig i arbeidet med å avgrensa seg sjølv frå andre
mennesker. Det er likevel slik at me òg bruker musikk som ein sosial markør, for å
signalisera at me tilhøyrer ei bestemd sosial gruppe eller eit bestemd symbolsk
fellesskap (Ruud, 1997:123). Innanfor skillingsvisepraksisen av i dag markerer valet
av melodimateriale og realiseringa av det først og fremst eit skilje mellom dei som
reknar seg som folkemusikarar, og dei som oppfattar seg sjølv som ein del av andre,
meir eller mindre definerte musikalske fellesskap. Alle utøvarane er medviten det
opphavlig tilfeldige forholdet mellom tekst og melodi. Og alle utøvarane, unntatt
Veslemøy Solberg, har tileigna seg melodimaterialet med å lytta til opptak av eldre
songarar. For Camilla Granlien, Annar By og Laila Yrvum er dette ein naturlig del av
praksisen som tradisjonsmusikarar. Livingston (1999:71) vurderer bruken av
informantar, historiske kjelder og arkivopptak som eit sentralt element i ein
revitaliseringsprosess, og i artikkelen «A revival? A way to look at the last 30 years of
Norwegian vocal folk music» stadfester David-Emil Wickström (2002:80) at i den
norske vokalmusikkrørsla har den gamle måten å læra seg songar på,
meisterlæremetoden, bruken av levande kjelder og opptak, vore avgjerande for
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utforminga av rørslas stilistiske ideal og kjernerepertoar. Meir overraskande er det at
Helge Borglund og kollega Rita Engebretsen utelukkande nytta opptak av eldre
kjelder når dei skulle øva inn nytt repertoar til Frem fra glemselen-platene. Borglund
forklarer dette med at ikkje han kan lesa noter. Det er med andre ord ikkje noko uttalt
ideologiske motiv bak ei slik munnlig overføring av visene. På ei anna side kan eg
ikkje utelukka at mannen bak innsamlingsarbeidet, Per Johan Skjærstad, har vurdert
den munnlige traderinga av visene som eit ledd i ein autentisk vidareføring av
tradisjonen. I samtale med Skjærstad kjem det fram at han opererer med kriteri for
kva han oppfattar som meir eller mindre ekte skillingsvisesong, og at kontakt med dei
eldre kjeldene er ein viktig verdi i denne vurderinga. Denne ideologien kan og skal
likevel ikkje utan vidare førast over på artistane. Borglunds meiningsproduksjon ber i
det heile tatt lite preg av ideologiske refleksjonar. Det er den umiddelbare songgleda
han opplever som dominerer forholdet hans til visene. Han legg ikkje skjul på at dei
fleste kunstneriske vala knytt til repertoar, tekst- og melodival og arrangering på Frem
fra glemselen-platene blei tatt av andre enn han sjølv. Dei melodi- og
tekstkombinasjonane me finn på desse platene er med tida spreidde og etablert som
faste i medvitet til den store kjøparmassen serien etter kvart har fått. Veslemøy
Solbergs skillingsviseverksemd både stadfester og vidareførar denne prosessen. Ho
tok utgangspunkt i Frem fra glemselen-repertoaret når ho valde ut materialet til TV-
serien Antikviteter og snurrepiperier, og framfører dei same melodi- og
tekstkombinasjonane som Borglund og Engebretsen presenterer på platene sine. Viser
som «I en sal på hospitalet», «Tatervise ved bålet» og «Elfsborgsvisa» blir framført
på variantar av standardiserte melodiar, av den typen eg innleiingsvis karakteriserte
som «typiske skillingsvisemelodiar». Dette er musikk der dei viktigaste meloditonane
og - rørslene utgjer dei mest sentrale treklangane i ein vanlig durskala, med særlig
vekt på grunntonen, tersen og kvinten i tonikaakkorden. Melodien er gjerne organisert
som ein periode, det vil seia to korresponderande melodidelar, der den første,
forsetninga eller spørsmålet, går til ein tone i dominantakkorden eller ein anna tone
enn grunntonen. Den siste delen av melodien, ettersetning eller svaret, og ender på
grunntonen, slik at me får ei kjensle av ei naturlig avslutning på linja. Dei fleste
skillingsvisemelodiane består av ei slik utvida forsetning og ettersetning, og utgjer
dermed det som i musikkteorien blir kalla rekkeform, nærmare bestemt ein todelt
einskapsform (jf. Benestad, 1998:131). Mange av dei går i tretakt, og ikkje sjeldan er
rytmikken prega av punkteringar i ulike variantar:
84
Døme 1.
Elfsborgsvisen. (Etter oppskrift i Prøysen 1974:83).
Både Borglund og Solberg nyttar omgrepet «melodiøs» når dei skal skildra
eigenskapane ved ein god melodi. Begge artistane har vanskelig for å gi eit eintydig
svar på spørsmål om kva uttrykket inneberer. Det blir brukt både om musikkens
estetiske verdi og om melodiens bruksverdi. I begge tilfeller er det gjennomgåande
trekk ved den typiske skillingsvisemelodikken som blir verdsett. Borglund brukar
omgrepet om «en veldig harmonisk og fin melodi som…ja som er god å synge på»
(Borglund, 2007:14. Mi kursivering), mens Solberg får hjelp av mannen Svein Ohrvik
til å bestemma det melodiøse i skillingsvisemelodikken som gjenkjennelig musikalske
og rytmiske mønster, som lett blir «absorbert» av lyttaren (Solberg, 2007:15f). For
begge artistane representerer den melodiøse kvaliteten positive eigenskapar ved
skillingsvisemelodiane. Denne vurderinga står i kontrast til Camilla Granliens
oppfatting av kva type melodiar ho ønsker å ta i bruk til dei sentimentale tekstane. Ho
syng to ulike melodiar til visa «Farvel min venn» for å demonstrera kordan ho meiner
ein treklangsbasert durmelodi kan setta historia og språket i eit lite flatterande lys,
mens den meir alderdommelige melodivarianten ho sjølv har vald å bruka tilfører
teksten nye dimensjonar:
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Døme 2a.
Farvel min venn. (Etter Camilla Granlien).
Døme 2b.
Farvel min venn. (Etter Camilla Granlien).
For meg så høres det veldig komisk ut i den andre (melodi b), den klarer jeg liksom ikke å ta 
helt på alvor må jeg innrømme, det er kanskje stygt sagt mot den melodien men…det blir 
liksom litt for lett på et eller annet vis, og så synes jeg den andre har så mye tyngde i seg, og 
teksten får liksom komme fram på en helt annen måte. Teksten er jo litt svulstig, og det er 
veldig tårevått og…trist, men så går det liksom når det er den første melodien da syns jeg 
(Granlien, 2007:6).
No kan det innvendast at den mest iøyrefallande skilnaden på Granliens to
melodidømer er måten ho realiserar dei musikalske strukturane på. Ho syng den første
melodien i eit langsamt og rubato tempo med ulike typar av forslag, mens melodi B
blir framført i eit raskt og jevnt tempo, utan forsiringar av nokon slag, men med
portamento enkelte stader. Ved sidan av oppfattinga av at det finst ulike meloditypar
til tekstmaterialet, har songstilen, som me skal sjå, òg ein sentral funksjon som
identitetsmarkør i omgangen med den sørgelige songen. Granlien meiner å sjå ein
samanheng mellom skillingsvisas nye status i folkemusikkmiljøet og eiget og andres
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arbeid med å leita fram fine melodiar, melodiar som høyres  «alderdommelige» ut
(Ibid:9). I denne samanhengen kan det vera interessant å setta adjektivet
alderdommelig opp mot til dømes Veslemøy Solbergs bruk av omgrepet melodiøs.
Begge artistane nyttar uttrykka om dei estetiske kvalitetane ved musikken, men i
motsetnad til Solberg, som verdsett det iøyrefallande og umiddelbare ved
skillingsvisemelodikken, føretrekk Granlien melodilinjer som overraskar. Ho trekk
fram dei ulogiske og uventa melodivendingane som tiltalande trekk ved musikken, og
meiner skillingsviser av den siste typen ho presenterer i dømet ovanfor er musikk som
passer inn i eit skjema, det er lett å setta besifring til han. Med andre ord er han
influert av kadens-tenking, og har eit nyare preg enn mykje av den typen
alderdommelig melodimateriale som er blitt samla inn og brukt i reliktområda20 sidan
1840-åra. Gjennom bruk, mellom anna i den revitaliserte folkesongrørsla, er dette
eldre melodimaterialet først og fremst knytt til balladetekstane (jf. Furholt, 2006:16f).
Balladane har i denne samanhengen fungert som eit kjernerepertoar med estetiske og
ideologiske kvalitetar som stadfester kjensla av å tilhøyra ei nasjonalt, lokalt eller
sosialt avgrensa gruppe mennesker. For dei mest ihuga idealistane må dei nyare
skillingsvisemelodiane på eit tidspunkt i institusjonaliseringsprosessen ha representert
ein trussel mot den autentiske folkesongen, fordi dei breidde så veldig om seg på
1800-talet, og dermed sannsynligvis fortrengde nokon av dei eldre melodiane frå
kjeldene sitt personlig repertoar. Det er mellom anna først no når skillingssviseteksten
blir framført på tonar som høyres gamle ut, og som er henta frå munnlige kjelder i
landets folkemusikksamlingar, at visene er blitt anerkjende som folkemusikk.
Granlien nyttar både munnlige og skriftlige kjelder i arbeidet med å tileigna seg
viserepertoaret. Ho avgrensar stort sett søket sitt til Gudbrandsdalen, men tar òg i bruk
viser frå andre stader dersom ho meiner dei fungerer på scena og i ensemblet Skrekk.
Artisten understrekar at ho ikkje er motivert av sjølve alderen på melodimaterialet når
ho velgar seg melodivariantar til dei sørgelige tekstane: «Jeg velger dem ikke fordi de
er eldre, men at det kanskje er noe der som er mer spennende å lytte til da, som gir en
sånn utfordring å synge kanskje og…» (Ibid:13). Songaren framstiller altså valet av
desse melodiane som eit resultat av eigen, personlig smak. Skiljelinja mellom den
individuelle musikkopplevinga og ønske om å markera eit sosialt og ideologisk skilje
mellom seg sjølv som folkemusikar og «dei andre» som syng skillingsviser, her
                                                 
20 Vest-Telemark, Setesdal og dei indre bygdane i Vest-Agder (Furholt, 2006:17).
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representert ved Frem fra glemselen-artistane, kan vera vanskelig å få auge på. Det er
i alle fall tydelig at val av meloditype og framføringa av han får verdi og meinig på
fleire plan i Granliens sosiale fortolking av repertoaret.
Òg for Annar By signaliserer valet av melodi, og bruken av lokale kjelder og
melodivariantar at han reknar seg sjølv som folkemusikkartist. Samtidig er det viktig
for han at det melodimaterialet han tar i bruk representerer eit lokalt repertoar som
kan stå på eigne bein i forhold til dei meir etablerte songformene som er samla inn frå
andre delar av landet. «…Nå er ikkje jeg fra Telemark eller…hvor det er mye stev og
den slags. Det som er på Østlandet det er jo dessa visene med…40 vers» (By,
2007:3). Denne haldninga kan settast i samband med den stadig stigande interessa for
lokal folkemusikk, særlig i dei områdane av landet som er blitt vurdert som
lågstatusområder i folkemusikksamanheng. Allereie på 1970-talet fekk det lokale
særpreget ein særskild status som motvekt til sentralmakt, massekultur og
industrialisering. I dag er det musikken frå lågstatusområda21 som utfordrar rådande
verdiar, maktposisjonar og innhaldet i folkemusikkomgrepet (Apeland, 1999:6f). I
denne prosessen kan skillingsvisene som lågstatusrepertoar tileggast ein særlig verdi,
og i dette perspektivet blir den melodiøse kvaliteten og den standardiserte forma på
skillingsvisemelodiane viktige normerande trekk ved repertoaret. By trekk fram
melodimateriale i «Hør du som selger brennevin» når han skal grunngi kvifor han
liker denne visa:
A-Ja den syns jeg er helt knall, for den er liksom så solid. Fire linjer og så har den (en) sånn 
kurve som jeg føler at mange av de melodiene har da. Jeg syns det liksom på en måte er en 
ganske solid meloditradisjon da. Som er anvendelig. Som flere burde bruke hvis en driver med
musikk i Norge. Det er en oppskrift som er ganske…ja det er jo litt unikt for Norden kanskje, 
jeg vet ikke.
H-Skillingsvisemelodiane?
A-Ja, I hvert fall mange av dem
(…)
H-Men synst du dei skiller seg frå for eksempel ballademelodiar og sånn?
                                                 
21 I artikkelen «Kvifor er me blitt interesserte i folkemusikken frå Haugesunds-området?» trekk
Sigbjørn Apeland (1999) frem Haugesund som eit typisk døme på lågstatusområde innanfor
folkemusikk. Omgrepet blir her brukt om eit område som ikkje blei prioritert under innsamlinga av dei
nasjonale kulturskattane frå 1840 og utover. Det er ikkje blitt arrangert kappleiker i distriktet, og fram
til 1999 hadde staden heller ikkje nokon organisasjon som særskild dyrka den lokale folkemusikken.
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A-Ja. Ja det har jo ikke omkvedet og sånn da. …Ja salmene oppfatter jeg ofte som litt mer 
uryddige i strukturen (Ibid:12. Mi kursivering).
Den typiske skillingsvisemelodien kan altså òg bli meiningsfull som sosial og
geografisk identitetsmarkør. Den enkle forma og treklangsmelodikken har sjølvsagt
òg sine fordelar med tanke på at Annar By har satt seg føre å arrangera låtane for gitar
og song. Den «uryddige» strukturen i eldre melodimateriale byr på større utfordringar
enn skillingsvisene i så måte. Artisten uttrykker fleire gonger at han vurderer
skillingsvisemelodiane som solide, og at dei derfor tåler ein trøkk. Dei tåler å utsettast
for bearbeiding og musikalske tolkingar. Samtidig innrømmer By å næra ein
fasinasjon for nettopp den komplekse musikaliteten i den eldre folkemusikken, dei «rå
melodivendingene» og den skeive tonaliteten (Ibid:8). Han bringer inn stiltrekk,
ornamentering og tonale utsving i framføringa av dei tragiske visene, estetiske
musikalske verkemiddel som ikkje etterlatar tvil om kva sosialt og ideologisk
verdisystem songaren identifiserer seg med. Noko av den same funksjonen som sosial
identitetsmarkør får melodivalet for Laila Yrvum. Sidan verksemda hennar er
motivert av ønske om å ta vare på og vidareformidla tatervisekulturen, er det viktig at
dei melodivariantane ho nytter er henta frå kjelder av reisande slekt. Kanskje aller
helst hennar eigen? Bestefaren og bestemora, mora Lovise og tanta Lina står oppført
som kjelder for svært mange av melodiane på Gia (2000) og i boka Viser frå et folk
på vandring (2003). Visetonane som her er publisert som tatermusikk kan opphavlig
ha vore ein del av både eldre og nyare felles nordisk eller europeisk meloditradisjon,
på same måte som enkelte av tekstane har litterært opphav, og har blitt seld som
skillingstrykk i heile landet. Det er traderingsprosessen innanfor taterkulturen som har
forma melodiane og songuttrykket slik at musikken har fått ein heilt særeigen
karakter, ein «sleng» som symboliserer det avgrensa ideologiane og dei estetiske
verdiane innanfor dei reisande sin kultur. Melodiane går gjerne i ulike formar av moll,
dei kan vera treklangsbaserte, gitaren var eit utbreidd følgjeinstrument til songen
(Lien, 1990:32). Det finst sjølvsagt dømer på at melodiar med ein eldre struktur er
blitt tradert blant dei reisande, i føreordet til Yrvum og Johansen si visesamling skriv
Ånon Egeland (2003:4) at materialet spenner frå 300-400 år gamle viser til
slagermusikk frå 1930- og 1940-talet. Men mykje tyder på den nemnte fanteslengen
er viktigare enn alderen i det klassifiseringssystemet som blir praktisert når Yrvum
skal velja ut, skriva ned og vidareformidla eit utval viser for kommande generasjonar.
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Realiseringa av melodien er sentral fordi visene skal brukast til å formidla visse
stemningar, visse kjensler som har stått sentralt i miljøet (Ibid:5). Det er antakelig
desse kjenslene Laila Yrvum trekk fram når ho snakkar om gjennomgåande tema i
materialet, den nostalgiske kjærleiken til familien, til bygda, til reisa. Utover å
markera utøvarens sosiale tilhøyring, har melodien altså i oppgåve å bygga opp under
dei kjenslene som den sentimentale viseteksten er meint å skulle vekka i
skillingsvisesongaren. Dette er ein eigenskap ved skillingsvisemelodien som går igjen
som meiningsfull uavhengig av kva type sosialt eller ideologisk fellesskap han
signaliserer.
5.2.2 Den kjenslige melodien
Den sentimentale teksten er, i følgje Herget (1991:4), ein retorisk konstruksjon som
har til føremål å påverka lesaren emosjonelt. Men sentimentalitet som uttrykksform
avgrensar seg ikkje til tekstar, me finn medviten bruk av sentimentale strategiar i
ulike kulturuttrykk, til dømes i tv-seriar, i filmproduksjonar, i teateret og i billedkunst.
Det verkar naturlig å spørra seg om det ikkje finst sentimentale musikkformer, til
dømes melodiar som er konstruert med tanke på å generera kjensler i utøvaren, og
kanskje særlig i tilhøyraren. Den typiske skillingsvisemelodikken, den
treklangsbaserte durmelodien i todelt einskapsform, blir i fleire samanhenger skildra
med adjektiv som eg tidligare har satt i samband den kommeriselle populærkulturen
den sentimentale skillingsviseteksten blir rekna som ein del av. Han blir kalla «enkel»
(Borglund, 2007:10) og »platt» (Granlien, 2007:6), men aldri direkte sentimental.
Veslemøy Solberg trekk først fram «Tullingen» og «I en seng på hospitalet» som
dømer på sentimentale melodiar, men ombestemmer seg, og konkluderer med at det
først og fremst er teksten som er sentimental, og ikkje det musikalske aspektet av
visa. Ei inngåande analyse av den musikalske strukturen i dei melodiøse
skillingsvisemelodiane kunne mogligvis avslørt gjennomgåande retoriske grep som i
ein viss kulturell kontekst er i stand til å kommunisera bestemte kjensler. John A.
Slobodan og Susan A. O’Neill (2004:415) bestemmer i artikkelen «Emotions in
everyday listening to music» musikk som eit kulturelt materiale med ein semiotisk og
affektiv kraft som kan nyttast i den sosiale konstruksjonen av kjensler. Samtidig
understrekar dei at musikken sin påverknadskraft avhenger av sosiale faktorar, den
situasjonen musikken blir høyrt i. Eit anna viktig poeng ved musikkens evne til å
kommunisera kjensler er at det kan vera vanskelig å avgjera kor mykje av det
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emosjonelle uttrykket som ligg i sjølve komposisjonen og kva som kjem til uttrykk i
den performative realiseringa av han (Juslin, 2004:311). Det er ikkje moglig å
gjennomføra ei uttømmande analyse av verken det eine eller det andre innanfor
rammene av denne oppgåva, men det performative aspektet må etter mi meining
kommenterast med tanke på den posisjonen det å synga, både på scena og over
oppvasken, har i fortolkinga av repertoaret. Når det gjeld komposisjonens struktur, må
både melodien, harmoniseringa av han og det instrumentale arrangementet reknast
som moglige uttrykksformar for ein musikalsk-sentimental retorikk. I den følgjande
vurderinga av kordan musikken får meining er artistane sine musikalske bidrag til den
diskursive praksisen rundt skillingsvisene tatt med.
I gjennomgangen av tekstens funksjon som meiningsberande element i den sosiale
fortolkingsprosessen antyda eg eit skilje mellom historia som opplevd materiale og
historia som presentert materiale. Dei sørgelige fortellingane om ulykkelig kjærleik
og brå død kan påverka songaren emosjonelt, men den særeigne språkforma i
skillingstrykka, patosen og dei sentimentale motiva i fortellinga stiller seg ofte i vegen
for den moderne songarens ektefølte innleving i tekstane. Samtidig er artisten opptatt
av å vekka kjensler i tilhøyraren med framføringa si. Emosjonane i fortellinga må
presenterast for mottakaren på ein truverdig måte, og det er ei utbreidd oppfatting at
songaren må ha eit meiningsfullt forhold til det ho eller han formidlar sjølv for å
kunna gjennomføra ein vellykka kommunikasjon av kjensler med mottakaren. «A
musician cannot move others unless he too is moved» uttaler Carl Philiph Emanuel
Bach (sitert i Perrson, 2004: 275). I avhandlinga som tar for seg kunsten å spela
tangentinstrument argumenterer komponisten for at musikaren sjølv må oppleva alle
dei affektane han ønsker å vekka i tilhøyraren. I artikkelen «The subjective world of
the perfomer» hevda Roland S. Perrson (2004:282) at den profesjonelle utøvaren
utviklar eigne strategiar for å setta seg sjølv inn i ein alterert sinnstilstand, ein
stemning som mogliggjer ein truverdig formidling av kjenslene i komposisjonen. For
dei skillingsviseartistane som ikkje kan nytta teksten til dette føremålet er det særlig
melodien som får ein viktig funksjon i denne samanhengen. Helge Borglund,
Veslemøy Solberg og Annar By trekk fram det musikalske aspektet som avgjerande
for deira eigne positive opplevingar av skillingsviserepertoaret. For Helge Borglund
er melodien sentral fordi han gjer den vanskelig tilgjengelige teksten til musikk:
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B-Ja, det var andre formuleringer, det var jo klart det var det. Dom skrev ikke sånn i gamle 
dager som dom gjør nå.
H-Kordan blei det å forholda seg til det da, når du måtte synga det?
B-Det er greit for det er jo en viss rytme i…versene.
H-Mm. Så du fekk musikk ut av det.
B-Ja det er jo mye fine melodier òg. Så du får musikk ut av det (Borglund, 2007:4f).
Som me skal sjå, er det gjennom realiseringa av denne musikken at artisten har glede
av skillingsvisas kjenslige potensiale. Han sett pris på å uttrykka kjensler gjennom
songen, og han stadfester at melodiens kan virka meir eller mindre inspirerande i
denne samanhengen. For andre artistar er det realiseringa av teksten, ønske om å
formidla den kjenslige historia på ein overbevisande måte og ønske om å styrka sin
eigen og andres oppleving av emosjonane i fortellinga som fungerer som det
viktigaste kriterium for melodivalet. Særlig Granlien og Solberg gir inntrykk av å ha
bestemte meiningar om at det finst visse melodi- og tekstkombinasjonar som er meir
vellukka enn andre i så måte. Dei har, som eg har vore inne på tidligare, ulik
oppfatting av kva som kjenneteiknar ein vakker melodi, men felles for dei er
opplevinga av at ein god melodi balanserer det noko einsarta sørgelige uttrykket i
skillingsviseteksten. Granlien er inne på dette fenomenet i det siterte utsegnet om
valet av melodi til «Farvel min venn». Ho meiner den melodien ho har vald tilfører
teksten tyngde, mogligvis i kraft av å by på meir motstand enn dei melodiøse
melodivariantane me finn på Frem fra glemselen-platene. «Teksten er jo litt svulstig,
og det er veldig tårevått og…trist, men så går det liksom når det er den første
melodien da syns jeg» (Granlien, 2007:6). Det svulstige og sjablongmessige ved dei
sentimentale skillingsvisehistoriene får altså ein motvekt i dei ukjende og uventa
vendingane som den alderdommelige melodikken byr på. I Solbergs tilfelle er det
viktig at melodiens estetiske kvalitetar er sterke nok til at songarens fokus kan flyttast
frå teksten til det musikalske aspektet. Klisjeane og dei haltande rimpara som
kjenneteiknar skillingsvisepoesien truar med å stilla seg i vegen for artisten si
innleving i den i utgangspunktet gripande historia om Signe i «Elfsborgsvisen».
Kvinna druknar i eit forsøk på å nå kjærasten sin, som sit fengsla i Elfsborg for å ha
myrda barnet hennar. Når artisten likevel trekk fram visa som ei av dei skillingsvisene
ho likar best, er det først og fremst melodien, den sterke fortellinga bak den tvilsame
teksten og kombinasjonen av desse to elementa som får æra av å gjera songen
meiningsfull for utøvaren:
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V- (…)Jeg syns jo den Elfsborgsvisen er veldig fin. Det er…en veldig fin melodi (liten latter) 
(…) Der er det på en måte en sånn symbiose mellom tekst og musikk som…er veldig vakker
da. For eksempel.
H-Ja er det, synst du teksten har ein…høgare kvalitet enn…
V-Nei (latter)
H-Neivel (latter)
V-Nei, enn skillingsviser flest syns jeg nok ikke nei.
H-Men kva er det som gjer at det fungerer da?
V-Det er nok musikken som gjør det altså. Den og, på en måte den historien, sterke historien 
bak (…)
(…)
H-Greier du å setta ord på kva du synst er fint med melodien?
V-Melodiøs…Den skaper en slags stemning som…som jeg synes er vakker og som jeg 
kan…ja hvordan skal jeg forklare det. Den gir på en måte liv til de bildene i teksten, hvis man 
ser bort fra klisjeene på en måte, så gir jo melodien…liv til visa da. På en fin måte.
H-Ja meiner du historia?
V-Til historien ja. Mm… Også har Sven laget et veldig fint arrangement på den. (Solberg, 
2007:10).
Granlien opplever òg at dei fine bildene i «Farvel min venn» blir løfta frem av den
melodien ho har vald. Melodien følgjer med andre ord opp den stemninga orda i
skillingsviseteksten framkallar i henne, og får dermed ein semantisk funksjon for
songaren.  I begge tilfella speler denne funksjonen ein sentral rolle for den truverdige
presentasjonen av kjenslene teksten formidlar, både fordi han styrkar artistens eige
inntrykk av historia, og fordi dei estetiske kvalitetane i han lettar formidlinga av ein
ikkje heilt overbevisande språklig framstilling av dei dramatiske hendingane som ligg
til grunn for visa.
Implisitt i vurderinga av kva som utgjer gode tekst- og melodikombinasjonar ligg
oppfattinga av kva melodiar og tekstar som ikkje passer saman. Camilla Granlien
fortel at ho opplever visse melodiar som «komiske» (Granlien, 2007:3). Det er
naturlig å tenka seg at ho siktar til den typen standardiserte durmelodiar som ho syng
seinare i intervjuet  (Sjå døme 2b). Noen skillingsviser er i følgje artisten så triste at
dei står i fare for å bikka over til å bli humoristiske. Enkelte viser, såkalla parodiviser
er jo produsert nettopp med tanke på å vekka latter hos kjøparen. Her speler
forfattaren på det svulstige språket, dei kjende stereotypane og dei dramatiske motiva
frå den sentimentale visa om heftig kjærleik og brå død, overdriver dei, og oppnår ein
humoristisk effekt. Men desse visene pleier å vera lett gjenkjennelige i forma.
Granlien og dei andre jentene i Skrekk-ensemblet framfører ei slik vise, «Om en mann
i Schweitz». Her er teksten satt til ein treklangsbasert periodisk durmelodi i tretakt.
Ho blir sunge lett og raskt, med ei antyding til portamento, ei glidande rørsle opp eller
ned til sentrale tonetrinn, spesielt i samband med større sprang i melodien. Det blir
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akkompagnert på klaskegitar, der basstonen blir spilt på det første slaget og tonika-,
subdominant eller dominantakkorden kjem på etterslaga. Det blir òg variert med ei
tersbasert overstemme til melodien, ellers syng songarane unisont. Det parodiske
elementet er altså overført til sjølve framføringa, melodien og arrangementet, som ei
forlenging av den humoristiske teksten. Men av og til dukker det opp visetekstar som
Granlien oppfattar som «helt på kanten» (Ibid:5). Dette er historier som ikkje
nødvendigvis er produsert med tanke på å gjera narr av skillingsviserepertoaret,
kanskje er dei tvert imot meint som særlig triste fortellingar om elendige lagnader og
djup ulykke. Tekstane er så sørgelige at artisten ikkje veit om ho skal le eller gråta av
dei. I slike tilfeller  kan ein lystig melodi vera nok til å vippa visa over grensa til det
ufrivillig komiske. Dermed mister skillingsvisa den emosjonelle krafta han var meint
å skulla ha på songaren. I Camilla Granliens livsverd er ønske om å ta denne krafta på
alvor uløyselig knytt til dei estetiske krava som avgrensar henne som sosialt og
ideologisk artistperson. Veslemøy Solberg på si side, opplever ikkje kombinasjonen
av ein treklangsbasert durmelodi og ein sørgelig tekst som komisk eller problematisk
på nokon måte, så lenge musikken har dei kvalitetane som artisten nemner i sitatet
over. Om det er ein vakker og fengande melodi som supplerer bilda i den tekstlige
framstillinga av historia, er det mindre viktig om ho går i dur eller moll. Samtidig gir
ho uttrykk for at det finst tekst- og melodikombinasjonar som blir for sentimentale for
henne. Ho nemner «I en sal på hospitalet» som døme på ei vise ho unngår å framføra
offentlig, fordi ho opplever at teksten gjer eit tragikomisk inntrykk på henne (Solberg,
2007: 8,14). På spørsmål om det finst sentimentale melodiar svarar ho først:
Det fins det nok. Og så er det jo det at hvis det blir…det er jo et godt poeng, for hvis det er en 
veldig sentimental tekst til en veldig sentimental melodi så blir det dobbelt opp, og da kan det 
noen ganger bli for mye av det gode. Så hvis man klarer å balansere det så tror jeg at folk blir 
lettere grepet da (Ibid:15).
Ho trekk fram «Tullingen» og «I en sal på hospitalet» som dømer på slike
sentimentale melodiar før ho, som nemnt, ombestemmer seg, og resonnerar seg fram
til at det først og fremst er tekstane som blir for tårevåte for hennar smak. Inntrykket
av melodiane som spesielt kjenslige kan likevel vera relevant med tanke på den
posisjonen dei har fått i den moderne musikkulturen. Dei to låtane er blant dei aller
mest kjende skillingsvisene. Dei er begge for klisjear på sjangeren å rekna,
moraliserande visetekstar som tar for seg lagnaden til det aller mest hjelpelaust
lidande subjektet (sjukt eller mentalt tilbakeståande barn) på ein enkel og fengande
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durmelodi. Patosen i dei har vore, og er framleis gjenstand for parodiering og
latterliggjering, og det er ikkje utenkelig at desse parodiane kling med når Solberg
lyttar til både tekstane og melodiane. Opplevinga av visene som sentimentale hindrar
henne likevel ikkje i å inkludera dei i TV-programmet Antikviteter og snurrepiperier,
men då utelukkande som ein kuriositet. Ho framføra dei med eit opent sinn og med
ein historisk distanse. Melodien er i dette tilfellet ikkje i stand til å minska avstanden
mellom songaren og teksten, slik han gjer når ho syng Elfsborgsvisa. Når artisten
likevel vel å synga «I en sal på hospitalet» og «Tullingen» som to av relativt få
skillingsviser i programmet kan det tyda på at ho vurderer det som viktigare å
formidla kjernerepertoaret i ein eldre visetradisjon enn å formidla musikk ho sjølv har
eit sterkt emosjonelt forhold til. Visene er med andre ord meir meiningsfulle som
historisk materiale enn som personlige opplevingar av tekst og melodi. Samtidig er
skillingsvisene framført òg med tanke på at dei stadig påverkar kjenslene til dei
menneska som har vakse opp med repertoaret, og som framleis opplever songen som
sterk og relevant. Publikums emosjonelle oppleving av musikken er sentral i artistens
fortolking av eigen omgang med repertoaret. Solberg fortel at publikum har grått,
mellom anna når ho har sunge den sentimentale visa om «Vesleblakken», og ho gir
melodien ein naturlig del av æra for den effekten skillingsvisene kan ha på
tilhøyrarane:
(…) vi har sunget den et par ganger ute på konsert og det er voksne mennesker som griner 
altså. Det er det, så det berører folk på en eller annen måte. Jeg vet ikke om jeg er litt for 
opptatt av teksten til det, jeg vet ikke altså, men folk blir jo også rørt av melodiene, de vakre 
melodiene ofte da. Så jeg syns, man skal ikke kimse av det altså. Det er verdifullt for mange 
mennesker (Solberg, 2007:8).
I det føregåande har me sett at melodien har ein viktig funksjon som identitetsmarkør
og som eit avgjerande element for den truverdige formidlinga av det kjenslige
repertoaret. Uavhengig av kva ideologiske og estetiske program musikken passer inn
i, kan han i kraft av å vera «vakker» vekka kjensler i songaren der teksten ikkje
makter det, og den semantiske dimensjonen han blir tillagd kan supplera realiseringa
av dei dramatiske historiene slik at fortellinga får emosjonell tyngde både for
utøvaren og tilhøyraren. Vidare skal me sjå kordan melodiens funksjon i dei sosiale
fortolkingsprosessane knytt til det sentimentale repertoaret, har fått ein moderne
forlenging i den profesjonelle skillingsvisesongarens musikalske bearbeidinga av
materialet.
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5.2.3 Arrangementet
Skillingstrykka blei opphavlig distribuert utan nokon form for noteteikn. Melodiane
tileigna dei seg munnlig av seljaren, eller dei kunne flikka litt på ein kjend melodi,
slik at han gjekk opp med verserytmen i teksten. Av denne praksisen er det blitt slutta
at dei som kjøpte visene ikkje kunne lesa noter (Solberg, 1996:16). Det var vanlige
menn; soldater, fiskarar, skogsarbeidarar, bryggesjauarar bønder og
anleggsarbeidarar, og kanskje særlig kvinner; tenestejenter, vaskekoner,
fabrikkarbeidarar, sypiker og husmødre over heile landet som underholdt seg sjølv og
kvarandre med dei tragiske historiene om kjærleik og brå død. Dei aller fleste av dei
trakterte nok heller ikkje noko instrument til songen. Rett nok fungerte ikkje
skillingsvisene som arbeidssongar på same måte som sjantiar og boreviser gjorde det.
Detta var rytmisk song eller rop som koordinerte tunge løft og slag, og som på denne
måten letta det fysisk krevjande lagarbeidet om bord på båten og langs jernbanelinja
(Stubseid, 1998a:226f). Dei lange og triste visene eigna seg nok betre som musikk til
roligare, gjerne tidkrevjande arbeid. Søstrene Svensson fortel at mora song mens ho
utførte huslige syslar, vaska opp, bakte brød eller satt med sytøyet (Nordström,
2002:87). Martin Pedersen minnes at jentene på garden helst framførte visene mens
dei mjølka kyrne i fjøset (De gamle skillingsviser, 1950:6), og ein av Nielsen
(1998:10) sine informantar, Maren Ole, brukte visene som tidtrøyte og underhaldning
når ho måtte gå lange distansar for å gjera ærend eller dra på besøk. Repertoaret var
ein del av det aktive kvardagslivet, og det vanligaste akkompagnementet til dei
sørgelige historiene var nok skramlinga av porselen i oppvaskkummen, den rytmiske
lyden av deigen som blir elta, mjølk som sprutar ned i spannet eller eigne fotsteg i
grusen på vegen. Det finst sjølvsagt unntak. I eit par ganske få tilfeller er
skillingsvisetrykka publisert med salmodikonbesifring. I andre halvdel av 1800-talet
var den industrielle revolusjonen komme så langt at òg musikkinstrument kunne
masseproduserast. Piano, trøorgel og gitar, instrument som til då berre dei rikaste
hadde hatt råd til å skaffa seg, kunne nå spreiast til alle lag av folket. Særlig gitaren og
akkordciteren (harpeleiken) blei brukt til å akkompagnere den sørgelige visesongen
(Aksdal, 1998:76). Då eit par av visene blei utgitt på plate med Alf Prøysen på 1950-
talet var det til gitarakkompagnement av Robert Normann. Den svenske artisten
Margreta Kjellbergs innspelingar av sentimentale skillingsviser til eiget
gitarakkompagnement blei populære her i Norge, og låtane blei ofte spilt i
«Ønskekonserten» på NRK radio. Sven Bertil Taube song inn skillingsviser til
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orkesterakkompagnement på slutten av 1960-talet, og på 1970-talet song Elin Prøysen
«Nede i Sachsen» på Pikeønsker fra en veranda (1973), saman med Willy Andresens
orkester. På Alf Cranners LP-innspeling Almuens opera frå 1970 og Trykt i år  frå
1974, har orkesterledar Egil Monn Iversen arrangert eit utval skillingsviser for noko
uvanlige instrumentkombinasjonar. Her er symfoniske instrument som fløyte, horn,
paukar og styrkekvartett satt saman med folkelige instrument som trekkspel, gitar,
psalmodikon og trøorgel. Arrangementa er leikne og originale, men avgrensar seg til
bruk av akustiske instrument. Lydbildet kan gi inntrykk av å prøva å gjenskapa eit
slags skillingsviseunivers, eit litt skakt og sjarmerande uttrykk, på grensa til det
humoristiske, med klåre sambandslinjer til den samtidige revitaliseringa av
tradisjonsmusikk, og til den typen folkelig visetradisjonen som mellom anna Alf
Prøysen representerte då han var aktiv med plateinnspelingar på 1950-talet. På Frem
fra glemselen: Kapittel 1 (1974) står erfarne studiomusikarar som Pete Knutsen,
Frode Thingnæs og Bjørn Kruse bak ein musikalsk innpakking som tydeligare er
inspirert av populærkulturelle strømmingar i samtida. Dei tidlige utgivingane i serien
har ein Shadowsinspirert grunnbesetning, som består av elektrisk rytmegitar, -
sologitar, -bass og trommer. Over dette er det lagt orkestrale element og etterkvart ein
del koring i tette harmoniar. Lydbildet kan altså sjåast som eit uttrykk for
vidareføringa av dei populærmusikalske trendane som fekk gjennomslag i første
halvdel av 1960-talet. På denne tida blei det òg vanlig å gi eldre og kjende melodiar
ny musikalsk drakt. Gamle slagarar og tradisjonelle viser blei «shadowisert», dratt
opp i tempo og gjerne supplert med musikalsk påfyll i form av nytt tema og
modulasjonar (Aksnes, Nesheim og Pedersen, 2001:78). Noko av det same prinsippet
må ligga til grunn for utforminga og arrangeringa av det tradisjonelle materialet i
Frem fra glemselen-serien. Borglunds kjenslige stemmebruk og det symfoniske
instrumenteringa gjer likevel sitt til at det endelige uttrykket ligg nærmare
popballadesjangeren og countrymusikken enn rock´n roll-sjangeren. Helge Borglund
sjølv er svært begeistra for det arrangeringsarbeidet Bjørn Kruse gjorde for serien.
Han kommenterer fleire gonger at han syns Kruse gjorde ein fin jobb, og at det var
«koseligere» å vera i studio når halvparten av Kringkastingsorkesteret sine
medlemmer deltok med både stryk, treblås og messingblås (Borglund, 2007:19). Som
me tidligare har sett er han opptatt av at melodien og arrangementa skal bygga opp
under innhaldet i visa. Han reknar dette som eit avgjerande element ved musikkens
autentiske kvalitet: «Altså jeg syns at det beste med all musikk, det er () at det er ekte
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i bånn altså. Og at…at melodien og arrangementene passer til innholdet i visa. Det
syns jeg. Det skal vera som hånd i hanske. (…)» (Ibid:12). Med tanke på at det å
kommunisera kjensler, ikkje berre gjennom teksten, men òg gjennom realiseringa av
det musikalske aspektet av songen, står sentralt i Borglunds fortolking av repertoaret,
er det nærliggande å tenka seg at arrangeringa av materialet må tena dette føremålet
for å kunne tilleggast meining i fortolkinga av visene. Artisten opplever at Kruses
instrumentering og harmonisering er vellykka i så måte. Oppfattinga av at visse typar
instrument og akkordprogresjonar er i stand til å formidla bestemte stemningar og
kjensler er ein sosial konstruksjon som vil variera med konteksten for uttrykket, og
dei ulike diskursane som omgir musikkpraksisen (Frith, 1997:26). I ei undersøking av
lyttarens oppleving av klangfarge, og dei assosiasjonane ulike instrument gir til ulike
emosjonar, finn Behrens og Green (1993) at det gjerne er fiolinen og songstemma
som eignar seg best til å kommunisera triste kjensler og sorg (Gabrielsson og
Lindström, 2004:241). I dei fleste av dei sentimentale skillingsvisene på dei tidligaste
Frem fra glemselen-platene er dramaet og den emosjonelle tonen i teksten ivaretatt i
form av enkle akkordbaserte arrangement for strykarar. Det er moglig å tenka seg den
varme, organiske klangen i desse instrumenta, og realiseringa av dei musikalske
strukturane, dei mjuke ansatsane, vibratoen og den legato linjeføringa har ein sosialt
konstruert affektiv kraft som er i stand til å kommunisera ømme og triste kjensler. I
følgje Partik N. Juslin (2004:315) er det gjerne denne typen musikalske parameter
som blir brukt til å signalisera slike denne typen kjenslekategoriar, mens andre
akustiske verkemiddel signaliserar andre typar emosjonar. Særlig celloens mørke
klangfarge og langsame vibrato kan i denne konteksten assosierast med melankoli og
sorg. Instrumentet eignar seg derfor som akkompagnement til den gripande fortellinga
om barnet som døyr eller kvinna som blir forrådt. «I en sal på hospitalet» blir til
dømes framførd med ei solistisk motstemme i cello, i tillegg til den obligatoriske
grunnbesetninga, trommer, bass og gitarar. Vidare kan den emosjonelle stemninga i
visene byggast opp eller ned, intensiverast og varierast med at instrument og kor blir
satt inn og tatt vekk. Modulasjonar løfter effektivt den kjenslige intensiteten i songen,
særlig fordi òg songaren  må opp i tonehøgde, eit høgt toneleie for stemma indikerer
eit menneske i affekt. Samtidig finst det dømer på at det musikalske arrangementet
overkjører stemninga i teksten (T.d. «På sætren under øde fjell», «Moder jeg er træt»).
Det er spesielt tempoet (jf. Persson, 2004:283) som er avgjerande i denne
samanhengen. Når tempoet er høgt og melodiane i utganspunktet er lystige
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durmelodiar kan resultatet bli at noko av alvoret og det emosjonelle djupet forsvinn
frå formidlinga, utan at det av den grunn er snakk om ei humoristisk eller ironisk
framstilling av historia. Songaren opplever framleis musikken som meiningsfull. Det
er først når dei akustiske orkesterinstrumenta blir erstatta av synthesizerlyd og andre
elektroniske instrument, mogligvis i eit forsøk på å kutta i produksjonkostnadene til
prosjektet, at det musikalske aspektet mister noko av meininga si for Borglund. Tapet
av meinig kan knyttast til musikkens manglande evne til å følgja opp den sentimentale
teksten på ein truverdig måte:
Altså jeg syns at det beste med all musikk, det er () at det er ekte i bånn altså. Og at… 
melodien og arrangementene passer til innholdet i visa. Det syns jeg. Det skal vera som hånd i
hanske. Og der er ikke jeg enig i alt som ble gjort oppover (), dom la på steelgitar her…og 
rocket det opp der og sånn, og det syns jeg ikke var noe koselig (Ibid:12f).
Skillingsvisas tekstunivers, dei konkrete skildringane av bestemde mennesker som
gjennomlever bestemde dramatiske og sørgelige hendingar, inspirerer den moderne
skillingsvissongaren til å trekka inn musikalske verkemiddel som forsterkar
inntrykket av dei bildene fortelleforma er meint å skapa i hovudet på songaren. Eg har
allereie nemnt Camilla Granlien og ensemblet Skrekk sin bruk av konkrete lydar av
vind, bølgjeskvulp, knirking i treverk, vind, stemmer og klokkeslag på plata Skrekk
(2004) i denne samanhengen. Granlien meiner historiene i visene er så sterke at dei
tåler denne typen dramatiske effektar (Granlien, 2007:8). Ein parallell til denne
oppfattinga er Annar Bys inntrykk av at skillingsvisemelodiane er så solide at dei tåler
å bli forma og presentert på mange ulike måtar. Eg spør han om han meiner det finst
ein måte å framføra visene på som er meir rett enn andre. Han svarer:
Nei, det gjør jeg ikke. Jeg tenker…at mange av låtene faktisk er så solide at de tåler (en) trøkk,
å bli dradd i og vridd. Jeg setter veldig pris på å høre streit solosang og, men…ja, nei du kan 
legge på instrumenter og…herje vilt (latter) (By, 2007:7).
Det kan sjå ut som om utforminga av det musikalske materialet er svært sentralt for
Bys meiningsfulle omgang med repertoaret. Han vurderer prosessen med å arrangere
musikken for gitar som den viktigaste og mest arbeidskrevjande delen av verksemda
som artist, og det er i dette arbeidet han legg ned tid og krefter når han skal tileigna
seg nytt repertoar: «Jeg øver ikke så hardt på sangen. Det jeg legger mest arbeid i det
er å lage en helhet med gitaren min og visa. Skape dramatikk og lage en ålreit ramme
for låta liksom» (Loc.cit.). Denne prioriteringa verkar naturlig med tanke på at By har
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lengre fartstid som gitarist enn som songar, og at mykje av identiteten hans som
utøvar er knytt til instrumentet og til produksjonen av låtmateriale i pop- og
rockorienterte prosjekt. Gitaren spelar ei framtredande rolle på plata Folk gitar &
sang (2006), og er tidvis likestilt med songen som det musikalsk berande elementet.
Tittelen på utgivinga indikerer òg dette forholdet. By sjølv viser til amerikansk
country og britisk folk som inspirasjonskjelde for platekonseptet og gitarspelet. Han
understrekar vidare at han er like mykje inspirert av norsk fele- og durspeltradisjon
som av gitaristar når han arrangerer visene eller former instrumentallåtar som polka
og reinlender (By, 2006 og By, 2007:2). Desse utsegna i kombinasjon med
overføringa av verkemiddel frå tradisjonssongen, ornamentering og tonale utsving, til
gitarspelet styrkar inntrykket av at utøvaren i denne samanhengen ønsker å
identifisera seg med folkemusikkulturen, både som songar og som instrumentalist.
By stadfester fleire gonger at han ikkje bruker like mykje tid på å forstå tekstane som
han gjer på å bygge opp ei gitarverd rundt enkelte låtar. Han har problem med å leva
seg inn i den konkrete historia i til dømes «Liljan uti dalen», sjølv om han kan trekka
parallellar mellom tematikken og eige liv. Når han fortel om kordan han tenker når
han skal arrangera denne visa for gitar, er det likevel ikkje tvil om at fortellinga har
etablert seg som eit indre bilde med ein tydelig dramaturgi i songarens fantasi:
(Nynner melodien til »Liljan uti dalen») Ja jeg vil ha den ganske rak da. Ganske sånn (slår 
bestemt ein jamn grunnpuls i songen). Jeg så for meg at…egentlig så hadde jeg veldig lyst til å
(ha) med noen sekkepiper på den der, men jeg speller jo ikke det så jeg prøvde å (latter) legge 
inn noe sånn greier, jeg hørte for meg marsjtrommer, sånn: (slår eit marsjrytmemønster på 
kneet sitt), så kjem det liksom sakte over åsen der og…eller dalen (liten latter), og så…et
dramatisk cresendo sånn: -Adjø min usalige pige (Ibid:14f).
Det kreative og skapande elementet som ligg i Annar Bys utforming av det melodiske
materialet er òg eit viktig element i Veslemøy Solbergs fortolking av eigen omgang
med det sentimentale repertoaret. I den tidligare siterte forklaringa på kvifor ho liker
«Elfsborgsvisen» betre enn andre skillingsviser, trekk artisten fram både melodien og
ektemannen Sven Ohrviks musikalske arrangement som meiningsfulle aspekt ved
songen. Solberg og Ohrvik skriv elles ein del musikk saman, gjerne til Solbergs
tekstar, og det er denne produksjonen ho opplever som den viktigaste og mest givande
delen av artistverksemda. Ho understrekar at det å synga dei gamle skillingsvisene
først og fremst var ein jobb ho gjennomførte i samband med TV-serien Antikviteter og
snurrepiperier, og at det ikkje er desse visene som ligg hjartet hennar nærmast som
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utøvar: «(…) vi ble på en måte satt litt i bås da () etter det, for folk trodde jo bare at vi
sang gamle viser, mens det jeg kanskje syns er mest spennende, det er å skrive ting
sjøl da» (Solberg, 2007:19). Som artist er Solberg opptatt av å setta sitt eiget stempel
på musikken, og den musikalske bearbeidinga av det tradisjonelle melodimaterialet
var derfor eit naturlig grep for å gjera repertoaret personlig. Saman med Ohrvik har ho
laga sine eigen variantar og vri på songane, lagt til mellomspel og små stikk. I
kapittelet som tar for seg meiningsproduksjon knytt til skillingsviseteksten viser eg
kordan mellom anna arrangeringa av «Elfsborgsvisen» på plata Sangskatter og
Snurrepiperier (2000), bygger opp under den klassiske dramaturgien i fortellinga om
kvinna som druknar i elva, i eit forsøk på å nå den fengsla elskaren sin. I same vise er
det lagt til eit mellomspel, med eit sjølvstendig melodisk tema for kor og piano. Dette
mellomspelet fungerer som eit slags refreng, og gir den i utgangspunktet refrenglause
skillingsvisa ei meir moderne form. I harmoniseringa og instrumenteringa av både
«Elfsborgsvisen» og «Titanics forlis» finn me element av jazz-, vise- og
populærmusikkestetikk, arrangeringsforma er med andre ord ei vidareføring av den
oppdateringa og moderniseringa musikken gjennomgjekk med Frem fra glemselen-
prosjektet. Mindre symfonisk, meir elektrisk. På «Titanics undergang» er til dømes
elektrisk gitar og saksofon brukt saman med elektrisk bass, trommer og elektrisk
piano for å skapa eit mørkt og dramatisk uttrykk. «Elfsborgsvisen» har eit lysare preg
med akustisk gitar, piano og kor i kombinasjon med bass, trommer og synthesizer. I
tillegg til å modernisera og aktualisera ein gammal visetradisjon har, som me har sett,
arrangementa i oppgåve å bygga opp under dei dramatiske fortellingane i
skilingsviseteksten. Når Solberg står på scena med repertoaret har ho som mål å
vekka tillive emosjonelle stemningar i tilhøyrarane. Ho er opptatt av å formidla
historiene i visene, og ho er sjølv rørt av melodiane til dei sentimentale tekstane. I
artisten si skildring av kordan ho opplever arrangementet til «Elfsborgsvisa», kjem
det fram at instrumenteringa og harmoniseringa av ei vise helst skal styrka den
stemninga melodien og teksten vekker i ho sjølv og i publikum. Men det er ikkje
berre som bidragsytar til den kjenslige og dramatiske dimensjonen i tekst og melodi at
den musikalske bearbeidinga av materialet blir meiningsfullt for artisten. Nok ein
gang er det musikkens evne til å leda merksemda vekk frå den haltande og klisjèfylde
teksten eit element i Solbergs meiningsproduksjon:
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Det er noe annet å lese teksten enn å få musikken til, for det er klart det at musikk og tekst 
forteller sammen på en helt anna måte enn teksten kan gjøre aleine. () Når vi jobba med den 
Haldis Moren Vesaas-plata så satte jo Sven musikk til det meste, jeg satte musikk til litt av 
det, da var det noen dikt han ikke ville sette musikk til fordi han mente at teksten, den stod så 
sterkt i seg sjølv da, at det ikkje var noe å tilføre ved å ha musikk (til), mens mange ganger så 
kan musikk tilføre en ny dimensjon til teksten. Og det er først da det er vits å sette musikk til. 
Men da snakker vi om gode litterære tekster (), i skillingsvisene så er musikken veldig viktig 
selvfølgelig, for mange tror jeg. Det er klart den er det (Ibid:16).
Hos dei artistane eg har intervjua representerer instrumentering og harmonisering av
skillingsvisene eit slags kompromiss mellom eit særskild repertoar, tekstar med ein
særeigen og forelda uttrykksform, og eigen musikalsk identitet. Dei ulike formane for
musikalsk bearbeiding av visene kan vurderast som uttrykk for eit ønske om å
formidla musikken på ein truverdig måte. Som ein integrert del av det øvrige
repertoaret og den merkevaren utøvaren representerer som artist. Musikkuttrykket må
vera i tråd dei estetiske og ideologiske krava som blir stilt i den konteksten songaren
ønsker å framføra musikken (jf. Posen, 1993). Veslemøy Solberg og Sven Ohrvik gir
til dømes dei sørgelige visene ein musikalsk innpakking som står i stil til dei tidligare
produksjonane dei har gjort saman, og som etterkvart er blitt eit varemerke for
verksemda deira. Helge Borglund sett pris på det enkle, akustiske arrangementet med
sambandslinjer mellom anna til country and western, ein musikksjanger han er veldig
glad i, men mister interessa for visene når lydbildet i dei blir for elektrisk, nærmar seg
rock og «jukeboks»-musikk (Borglund, 2007:12). Annar By er fengsla av
skillingsvisemelodiane mellom anna fordi strukturen i dei eignar seg som
utgangspunkt for ein type gitararrangement som har referansar til dei ulike
musikkulturane artisten identifiserer seg med, mellom anna engelsk og amerikansk
folkrock, men òg til norsk fele- og durspeltradisjon. Han stadfester at både
folkemusikkinteresserte, rockeinteresserte og gitarentusiastar stiller som publikum på
konsertane hans. I dette perspektivet er det heller ikkje overraskande at folkemusikar
Camilla Granlien vel å framføra skillingsviser utan noko form for instrumentfølgje på
si eiga plate  (2005), med undertittelen Vokal folkemusikk – solo. Ho vurderer dei
sentimentale skillingsvisene som tradisjonsmateriale på lik linje med dei balladane ho
har vald ut til produksjonen. I revitaliseringsamanheng får den solistiske songen
autentisk verdi, fordi framføringsforma ligg nær den opphavlige musikkpraksisen
knytt til vokalmusikkrepertoaret. I denne konteksten er framføringa av musikken
meiningsfull i kraft av å representera historisk kontinuitet, eit tydelig samband med
fortidas formar for musikkutøving (jf. Livingstone 1999:74). Laila Yrvum, på si side,
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bruker instrumenteringa av dei sentimentale visene som eit medvitent grep i arbeidet
med å gi musikken status som folkemusikk. I intervjuet lansert i samband med
utgivinga av plata Se min ild (2006) fortel ho om kordan instrumentfølgjet til den
sørgelige visa «Tysta natten» tilfører visa ein autentisk kvalitet som samtidig
balanserer det kjenslige uttrykket i tekst og melodi, slik at visa ikkje blir for
sentimental:
Det gjelder å balansere det triste, enten det er ved arrangementet eller tekstmessig – at det er 
noe positivt et sted (…) Melodien er så vakker, men sangen så trist. Hvordan velge instrument 
så det ikke ble en skillingsvise? Da kom Ånon (Egeland) med oktavfela si, en fele med 
basstrenger, og da fikk den et godt tradisjonsstempel. Ikke et øye var tørt i studio (Yrvum, 
2006b:1. Mine kursiveringar.).
Det kan verka uklart kva omgrepet skillingsviser her viser til. Det kan skildra ein type
moralske viser med eit svulstig språk, Yrvum hevdar jo at det er dei enkle
skillingsvisetekstane dei reisande har tatt til hjertet, og trekk fram den kjende
versjonen av «I en sal på hospitalet» som døme på visetekst og -melodi som ikkje har
fått nokon særskild plass i taterkulturen. Samtidig er artisten klar over at ho har
skillingsviser på repertoaret sitt, og at det først og fremst den særeigne stilistiske
utforminga av repertoaret som definerer visene som tatermusikk. Mest trulig er
skillingsviseomgrepet i denne samanhengen brukt om kombinasjonen av ein
sentimental tekst (og melodi) og det som i artistens øyrer blir oppfatta som ein
sentimental og klisjèfyld musikalsk innpakking av dette materialet. Haldninga
illustrerer i så fall kordan eit arrangement som i ein sosial kontekst (t.d. blant  Frem
fra glemselen sine kjøparar) er i stand til å formidla triste og ømme kjensler, mens det
i ein diskursiv praksis blir oppfatta som tømt for meining, ute av stand til å
kommunisera noko anna enn påtatt kjensligskap og falsk idyll. Instrumenteringa av
«Tysta natten» derimot, er eksotisk, samtidig som ho har rot i tradisjonen. Artistens
overordna mål er framleis å røra tilhøyraren, Yrvum stadfester dette når ho bruker så
mykje tid på å leita seg fram til eit instrument som har den rette «sårheten» i seg
(Yrvum, 2006a), ho tillegger altså oktavfela nokre av dei same eigenskapane som den
klassiske fiolinen har i andre musikkmiljø (jf. Gabrielsson og Lindström, 2004:241).
Samtidig må instrumentvalet setta materialet i samband dei verdiane
tradisjonsmusikkstempelet representerer, noko ekte, opphavlig, folkelig og genuint.
Verdiar som veger opp for den sentimentale skillingsvisas tendens til å konnotera
noko uekte, overflatisk, masseprodusert og spekulativt. På denne måten blir
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arrangementet meiningsfullt fordi det styrkar inntrykket av artistens tilknytting til
tradisjonsmusikkmiljøet:
H-Kva type musikk vil du seia at du utøver då, når du jobber som musikar? Det er
kanskje ikkje så lett å svara på?
L-Nei det er veldig vanskelig altså. Det blir vel folkemusikk. Ja. Det er vel der jeg har landa 
på en måte, det var der jeg starta og…altså når jeg begynte å jobbe med det, og så har jeg 
prøvd litt forskjellige sjangere, men hele tida så () kombinerer jeg det med 
folkemusikkuttrykket og…det er folkemusiker jeg vil væra (Yrvum, 2007:1).
Yrvum verkar i det heile tatt opptatt av at den musikkulturen ho representerer skal ha
ein posisjon innanfor dei ideologiske rammene for kva som blir rekna som autentisk
tradisjonssong. Me har tidligare sett kordan bruken av munnlige kjelder, gjerne i nært
slektskap med ho sjølv, inngår i den same meiningsproduksjonen rundt repertoaret.
Ho uttrykker glede over å ha blitt tatt godt imot av miljøet då ho søkte seg dit i starten
av karrieren (Yrvum, 2006b), og har sidan fått venner der, fleire etablerte
folkemusikkinstrumentalistar medverkar på platene hennar.
På bakgrunn av gjennomgangen av intervjusamtalane og andre utsegn knytt til temaet,
verkar det rimelig å konkludera med at den musikalske bearbeidinga av
skillingsvisene, instrumenteringa og harmoniseringa av melodilinja og tilføringa av
eigenkomponert materiale, har fleire viktige funksjonar i den moderne sosiale
meiningsproduksjonen rundt det kjenslige repertoaret. Enkelte artistar er opptatt av å
heilt konkret la musikken framstilla dei bildene teksten skaper i hovudet på brukaren,
andre bruker oppbygginga av arrangementet som eit fortellegrep, eit dramaturgisk
verkemiddel, i formidlinga av skillingsvisehistoria. Vidare skal arrangementet gjerne
forsterka den emosjonelle effekten av den sørgelige teksten, enten ved å bygga opp
under den kjenslige stemninga i historia, eller ved å balansera han. Både
akkordprogresjonar og særlig instrument får i denne samanhengen ein sosialt
konstruert affektiv kraft som vil variera med konteksten for musikkuttrykket. Enkelt
sagt kan lyden av celloen i  Frem fra glemselens versjon av «I en sal på hospitalet»
konnotera sorg, og styrka til dømes Borglunds inntrykk av det tårevåte og sørgelige i
fortellinga om den vesle, modige jenta som døyr av tuberkolose. Samtidig kan det
same arrangementet opplevast som platt og svulstig av artistar som omgir seg med
andre diskursar og verdivurderingssystem. I samband med folkemusikkgruppa Rusk si
lanseringa av plata Rusk II (2006), der musikarane mellom anna presenterer eit knippe
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skillingsviser, uttaler til dømes Frode Haltli at han trur skillingsvisenes låge status
heng saman med «de flate og kjedelige produksjonene som ble gjort på 70-tallet»
(Haltli, 2006). Men skillingsvisene har ikkje låg status i det store nedslagfeltet til frem
fra glemselen-serien. Tvert imot rører desse innspelingane stadig mennesker i alle
aldrar. Det er utvikla ei eiga nettside i samband med serien, og i den digitale
gjesteboka står det å lesa ei rekke vitnesbyrd om kor sterkt musikken verkar når han
stemmer overeins med dei forventingane lyttaren har til lydbildet, arrangementet og
songen. (Frem fra glemselens gamle gjestebok, 2005). Laila Yrvum, på si side, får
stadfesta at oktavfela eignar seg til å bygga opp under den triste stemninga i ein
sentimental tekst som «Tysta natten» når både medmusikarar og produsent tar til
tårene under innspelinga av songen. I denne sosiale settinga blir det altså stilt andre
forventingar til ei vellukka instrumentering og arrangering av det sørgelige
repertoaret. I likskap med melodien fungerer den musikalske bearbeidinga av
skillingsvisa som identitetsmarkør. Me har sett kordan utforminga av arrangementet
gjerne er motivert av ønske om å innlemma dei sørgelige visene i den overgripande
verksemda, og det repertoaret artisten framfører elles. Dette ønske kan settast i
samband med det moralske idealet bak den sjølvrealiseringsmentaliteten som
kjenneteiknar moderne kultur og samfunnsliv, og som me òg finn igjen mellom anna
innanfor ideologiske retningar i rockemusikkkultur. I denne konteksten betyr det å
vera autentisk det same som det å vera sann mot seg sjølv (jf. Taylor, 2003:29).
Vurderinga inneberer at musikken er autentisk når han er eit uttrykk for musikaren
sjølv, med den musikalske bakgrunnen han eller ho har (jf. Opsahl, 2002:15), og både
valet av melodi og utforminga av arrangementet er viktige ledd i utøvarens arbeid
med å presentera materialet som eit truverdig uttrykk for kven dei er som artist og
menneske. Som me skal sjå, speler òg det performative aspektet ved
skillingsvisepraksisen ein sentral rolle i denne samanhengen. Det er likevel ein annan
viktig eigenskap ved sjølve songhandlinga som innleier kapittelet om realiseringa av
dei sørgelige visene.
5.2.4 Songen
Det å synga sentimentale skillingsviser inneberer, som i andre formar for song, ulike
måtar å skapa meining på. Denne simultane meiningsproduksjonen er eit resultat av at
songen alltid vil innebera ei samtidig produksjon av ytringar (ord) og musikalske
gestar (musikk), som vil verka saman på ulikt vis (jf. Frith 1996:186f). Forholdet
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mellom stemma som instrument og stemma som taleverktøy kan vera prega av
spenning og konflikt, men som me skal sjå, er det stort sett samsvar mellom
realiseringa av orda og dei musikalske strukturane i dei skillingsviseframføringane eg
har sett nærmare på. Eit brot mellom desse ville resultert i eit ironisk uttrykk, ute av
stand til å kommunisera nokon dei ømme, romantiske eller sørgelige kjenslene som
kjenneteiknar visematerialet. Tidligare har me sett kordan desse kjenslene blir
kommunisert gjennom dei estetiske eller semantiske eigenskapane ved
melodimaterialet, arrangementet eller dei sentimentale strategiane i viseteksten.
Samtidig visar undersøkingar av emosjonelle uttrykksformar i musikkframføringar at
mykje av kommunikasjonen mellom avsendar og mottakar går føre seg i sjølve
realiseringa av den musikalske strukturen (Juslin, 2004:311ff). Profesjonelle
musikarar nytter, som eg har vore inne på, akustiske verkemiddel, visse ekspressive
parameter, i framføringa av melodiane for å signalisera emosjonelle kategoriar som
sinne, redsle, glede, sorg og ømheit. Kombinasjonar av variablane tempo, lydnivå,
timing, intonasjon, artikulasjon, stemmeklang, vibrato, annslag, avfrasering og
pausering blir stort sett oppfatta som uttrykk for kjensler av lyttaren, og svært ofte er
både koding og dekoding av sinnstemningane vellykka, slik at mottakaren oppfattar
kva for ei kjensle det er som blir kommunisert22 (Ibid:313). I skillingsvisesongen går
denne kommunikasjonsforma for seg mellom anna i utforminga av dei musikalske
gestane som komplimenterer framføringa av skillingsviseteksten, og enkelte av
artistane vel å realisera visene med meir ekspressive musikalske midlar enn andre.
Særlig Laila Yrvum vurderer den kjensleladde framføringa av den sørgelige visa som
meiningsfull. I følgje Egeland (2003:4) er det nettopp denne emosjonelle
realiseringsforma som symboliserer det avgrensa estetiske og ideologiske
verdisystemet innanfor dei reisande sin kultur. Affektdiskursar og kjenslige uttrykk
har ein sterk posisjon i miljøet. Yrvum stadfester at songen stadig blir brukt som
uttrykksform i emosjonelle tilstander av sorg og glede, og at det den kollektive bruken
av visene mogligvis styrkar oppfattinga av at det å synga taterviser er så tett knytt til
det å føla: «(…) det blir kanskje litt sterkere og mer kollektivt trur jeg, og at vi blir
mer samla rundt følelsen (). () Den vanlige…nordmann  vil kanskje holde følelsene
litte grann lukket inni seg» (Yrvum, 2007:6). Det er ein utbreidd forståing at den
                                                 
22 Patrik N. Juslin meiner å ha vist at publikums dekoding av musikkuttrykk er vellykka i 75 % av
tilfella. Dette betyr at under ideelle føresetnader kommuniserer dei musikalske parametrane kjensler
nesten like presist som ansiktsuttrykk og vokaluttrykk (Juslin, 2004:314).
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særeigne uttrykksforma i visene kan overførast til dei reisande si lidingshistorie23. I
tekstheftet til plata Gia (2000) skriv artisten:
Musikken har en framtredende plass i vår kultur og historie, derfor er det mye følelser knyttet
til dette visematerialet. (…) Visene er ofte mollstemte og vemodige, noe som har sin naturlige
forklaring i det livet man var nødt til å leve (Yrvum, 2000:3).
Når me veit at det i hovudsak er den stilistiske framføringa av visene, og til ein viss
grad melodiane som definerer taterviseomgrepet, er det naturlig å tenka seg at det
først og fremst er realiseringa av dei musikalske strukturane i songen som
kommuniserer den smerta og sorga repertoaret blir satt i samband med. Yrvum fortel
at dei reisande òg har tatt til seg dei sentimentale skillingsvisene som dei distribuerte i
heile landet, og at dei har lagt sin eigen stil på materialet. Ho demonstrerer kordan den
kjenslige dimensjonen i framføringa av «I en sal på hospitalet» bestemmer om visa
kan kallast tatervise eller ikkje:
L-Altså sånn eksempelvis hvis () vi skulle synge »I en sal på hopsitalet», () typisk førstevalg 
på skillingsvise, så kan man synge den og den høres veldig…bra ut og, men man kan synge 
den veldig sånn: (syng den kjende varianten som ei typisk skillingsvise, i eit raskt tempo og 
med ein tydelig valsetakt), ikke sant, mens…hvis man bruker mer følelse i orda, så kan du 
forandre på en måte…da forandrer du hele konseptet i det
H-Okei, så du meiner at det ikkje går ann å synga ho på den måten som du syng taterviser?
L-Nei.
H-På grunn av språket?
L-Ja på grunn…altså (), selvfølgelig kan du synge den, men det blir litt mer sånn: (Syng visa i 
eit mykje langsommare tempo, med fleire stopp, forslag på sentrale tonetrinn i melodien. 
Avfraserar med ein liten vibrato). Ikke sant (), det er to forskjellige måter å synge det på, som 
() jeg meiner kanskje er den største forskjellen.
H-Rett og slett..stil?
L-Stil, ja stil.
(…)
H-Ja du synst tekstane er beslekta i tema og i språk, men dei blir sunge på forskjellig måte?
L-Ja, det er akkurat sånn det er (Ibid:3f. Mi kursivering).
Songstilen til Yrvum er elles karakterisert av eit lågt og rubato tempo, legato
artikulasjon, mjuke og langsame ansatsar (forslag), ein langsam vibrato, og ein
talenær stemmebruk med eit naturlig lydnivå utan for mykje variasjon. I følgje Patrik
N. Juslin (2004:315) er dette musikalske parameter som kommuniserer triste
(sadness) og ømme (tenderness) kjensler. Det er nærliggande å tenka seg at
realiseringa av dei sørgelige visene er meiningsfull i den grad det er samsvar mellom
                                                 
23 Elias Akselsen, ein anna viktig formidlar av dei reisande sin visekultur, uttrykker denne oppfattinga
i samtale med Hallvar T. Bjørgum. Han meiner songpraksisen har fungert som overlevingsstrategi for
romanifolket, og at visene ber i seg lengt, smerte, hat, frustrasjon, sjalusi, og ikkje minst all den
kjærleiken som omverda og dei bufaste ikkje ville ta imot (Bjørgum, 2000:8f).
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dei musikalske gestane og vemodige visetekstane. Ei slik framføring kan tolkast som
eit praktisk bidrag til den emosjonelle diskursen som kjenneteiknar Laila Yrvum sitt
forhold til musikken og til tatervisekulturen generelt. Affektdiskursen inngår i eit
større perspektiv i fortellinga om romanifolket som eit kjenslig folkeslag, sårbart for
det norske samfunnets avvising og overgrep.
Me kjenner igjen enkelte av dei musikalske parametrane som hos Laila Yrvum
kommuniserer sorg og ømheit i Helge Borglunds framføringar av dei sentimentale
visene. Her er rett nok tempoet meir stabilt og noko hurtigare enn hos Yrvum,
forslaga er erstatt av ei glidande rørsle opp på dei sentrale tonane (portamento),
ansatsane er med andre ord framleis mjuke og langsame, og artikulasjonen er legato.
Òg Borglund avfraserar melodilinja med ein langsam vibrato. Artisten syng med ein
naturlig baryton utan klassisk skolering, men mogligvis med skjønnsong som
førebilde. Karin Strand (2003:120) hevdar at barytonleiet er vanlig blant mannlige
songarar som syng sentimentale slagarar. Stemmeleiet blir gjerne oppfatta som
varmare og meir naturlig mandig enn tenorstemmen, og meir romantisk enn bassen.
Frith (1996:194) peiker på at oppfattinga av kva som er eit naturlig toneleie er ein
sosial konstruksjon, og at same røst kan vekka ulike kjensler i ulike tilhøyrarar. Ein
slagersongar som Bing Crosby blei på midten av 1920-talet oppfatta som viril og
naturlig av tilhengarane, mens media og kyrkja opplevde stemma hans som feminin
og naturstridig. Det herskar likevel inga tvil om at barytonleiet er det mest utbreidde
stemmeleiet blant menn. Det ligg nærmast taleleiet, og konnoterer derfor både det
vanlige, kvardagslige og det intime. Kjensla av intimitet og nærleik blir styrka av at
Borglund, og den typen croonersong uttrykket hans gir assosiasjonar til, er tilpassa
bruken av den elektriske mikrofonen. Mikrofonen gjer det moglig for songaren å laga
musikalske lydar -  mjuke, forsiktige lydar som normalt impliserer nærleik
(Ibid:187f). Både Borglunds songstemme og måten han bruker ho på eignar seg med
andre ord ypparlig til å formidla tekstar med ein intim tiltaleform og eit inderlig
kjenslig tema.
Den tydlige diksjonen er òg eit framtredande trekk ved utøvarens songpraksis. I
kombinasjon med realiseringa av dei musikalske strukturane i visene, minner den
tydlige tekstutalen oss om at den stilistiske utforminga av musikken alltid står i eit
forhold til realiseringa av skillingsviseteksten. Me har tidligare fått stadfesta at ikkje
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alle utøvarane greier å tillegga den vokale gestaltinga av teksten meining. For dei
utøvarane som opplever skillingsvisepoesien som framand og lite relevant får
realiseringa av dei musikalske gestane, det å få bruka stemma som instrument, ein
særlig viktig funksjon i omgangen med det kjenslige repertoaret. For Borglund ser det
til dømes ut som om det er dette aspektet ved songhandlinga som utgjer den mest
meiningsfulle delen av skillingsvisepraksisen. Han vurderer som nemnt songen som
ein verdifull aktivitet i seg sjølv. Han blir glad av å synga: «Ja () det syns jeg er veldig
moro. Jeg er aldri i så godt humør som da» (Borglund, 2007:20). Og særlig
tilfredsstillande er det når han får uttrykka seg på det kjenslige viset som er skildra
ovanfor:
B-(…) Jeg likte best sånne litt følelsesladede skillingsviser jeg altså. Jeg gjorde det.
H-Du likte best dei som var…
B-Ja. Jeg syns det. Som det var litt å synge på.
H-Følelser?
B-Ja, sånne som jeg kunne synge ut litt på. Så jeg kunne bruke ordentlig lange toner og sånn.
() Jeg vet ikke åssen jeg skal forklare det jeg.
H-Nei det er ikkje lett å forklara sånne ting, det veit eg veldig godt, men det er veldig 
interessant. Kva er det som gjer at ein liker…følelser (liten latter)?
B-Nei altså…lange toner og at du kan synge litt i buer litt og…med litt vibrato og sånn og… 
Altså at det ikke () bare er sånne korte vers på en måte og… Det er veldig vanskelig å forklare 
(Borglund, 2007:15f).
I likskap med Borglund opplever Laila Yrvum det å synga dei kjensleladde visene
som noko positivt, eit nyttig verktøy i møte med utfordringane i livet. Ho skildrar det
å synga som noko godt: «Jeg tror at det å synge det gjør oss ifra å være negative til å
være positive, og jeg tror det er god lada å synge (…)» (Yrvum, 2007:5). Even Ruud
(1997:87) hevdar musikk og song kan ha ein terapeutisk funksjon for enkelte
mennesker. Musikken, i dette tilfellet dei sørgelige skillingsvisene, tilbyr eit språk, eit
personlig uttrykksmiddel som artikulerer kjenslene våre. I Borglund og Yrvum sitt
tilfelle blir dette språket særlig meiningsfullt når dei syng. Songhandlinga inneberer
sjølve artikulasjonen av kjenslene, den fysiske erfaringa av det å gi kjenslene
(musikalsk) uttrykk, eller av det å vera emosjonell. Opplevinga av songen som ein
positivt ladd aktivitet kan relaterast til ideen om at det å gjennomleva kjensler
gjennom musikk verkar reinsande på sjela vår (Ibid:88). Samtidig inneberer det å
synga òg meistring av både fysiske og mentale utfordingar, knytt til teknisk
krevjande, stilistiske parametrar, kontroll over kropp, pust, intonasjon og det å huska
tekst. Frith (1996:193) hevdar songaren kan oppleva den same typen glede som
idrettsutøvarar, kjensla av einskap mellom vilje og handling, mellom hovud og kropp.
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Songhandlinga tilfører på denne måten innlevinga i skillingsvisetekstens
gjennomgåande tema, kjensla av sorg, manglande rettferd, svik og ulykke, ei positive
oppleving av fysisk meistring og kontroll. Enkelte gonger overgår som sagt gleda
over å meistra stemma som instrument inntrykket av den tragiske historia. Me kjenner
igjen fenomenet i Ediths begeistring over å får synga «hurra, hurra» midt i den triste
visa om soldaten som kom heim frå krigen og fant ut at kona hadde svikta han. Ho
bryr seg ikkje om at ikkje om at orda ikkje passer inn i den sørgelige teksten, men
nyter melodien, og det å gje teksten eit musikalsk uttrykk (Nordtröm, 2002:99). Det er
mogligvis òg derfor Borglund kan karakterisera det å synga sentimentale viser om
ulykkelig kjærleik og brå død som «moro».
Det er sannsynlig at både det å gi kjenslene uttrykk og meistringsaspektet fungerer
som meir eller mindre meiningsberande element ved all skillingsvisesong. For artistar
som Camilla Granlien og Annar By inneberer meistringa av instrumentet òg at dei har
tileigna seg dei stilistiske parametrane som kjenneteiknar profesjonell verksemd
innanfor folkemusikkulturen. Velle Espeland (2002:7) hevdar stiltrekka i kveding
eller folkesong er dyrka fram først og fremst med tanke på å profesjonalisera
folkemusikksjangeren, og at det er lagt vekt på teknisk krevjande element som
ornamentering, intonasjon og melismer for å skapa avstand mellom spesialistane og
amatørane. Camilla Granlien stadfester at ho vel det eldre melodistoffet, og den
songstilen ho meiner knytter seg til denne, både fordi hos synst det er spennande å
lytta til og fordi det er utfordrande å synga. Argumentasjonen til Espeland kan settast i
samband med Bourdieus teori om at etablerte regelsystem for kva som er god og
dårlig kunst skaper eit kulturelt klassesystem, eit kulturelt dominansforhold mellom
kjennaren og amatøren. Frith (1996:251) innvender at vurderingar av kvaliteten på
framføringar går for seg i alle former for musikkulturar, men at kriteria ikkje
nødvendigvis er av ei slik stilistisk og estetiske art som dei me finn i
folkemusikkmiljøet. Når krava til framføringa dreier seg om den tekniske krevjande
utføringa av songen, handlar mogligvis det å synga først og fremst om det å prestera.
Mens Helge Borglund og Laila Yrvum gir uttrykk for at dei nyttar songen som
psykologisk verktøy og eigenunderhaldning, fortel Granlien at ho vurderer det å
synga over oppvasken som øving. Den sørgelige songen sin funksjon som lystbetont
aktivitet og praksis får derfor ein særstillings Borglund og Yrvum si sosiale fortolking
av skillingsvisematerialet.
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Helge Borglund opplever, som me ser i sitatet ovanfor, at det er vanskelig å setta ord
på sin eigen stilistiske utføring av songen. Det er naturlig, særlig med tanke på at
artisten ikkje praktiserer musikk innanfor ein tydelig ideologisk avgrensa
musikkultur, slik Annar By, Laila Yrvum og Camilla Granlien gjer når dei bestemmer
skillingsvisene som ein integrert del av det folkemusikkrepertoaret eller det
taterviserepertoaret dei elles utøvar som tradisjonsmusikarar. Denne vurderinga
inneberer sjølvsagt ei forenkla kategorisering av både dei estiske og dei ideologiske
kriteria dei ulike artistane opererer med, men sidan han tydelig har ein viss gyldigheit
òg for artistane sjølv, lar eg han fungera som eit utgangspunkt for ei samanlikning av
dei ulike songaranes forhold til musikalsk framføringspraksis og -stil knytt til dei
sentimentale visene. Det kan òg innvendast at vurderinga indikerar at det ikkje finst
estetiske og ideologiske ideal for den typen slagersong eller croonersong som
Borglund praktiserer og er inspirert av. Det gjer det sjølvsagt. Karin Strand peiker på
fleire av dei i den refererte avhandlinga Känsliga bitar : Text- och kontextstudier i
sentimental populärsång (2003). Samtidig er det ikkje tvil om at den
revitaliseringsprosessen den vokale folkemusikken har gjennomgått har basert seg på
eit tydligare artikulert verdisystem, der særlig visse stilistiske praksisformer i det som
i utganspunktet var lokale særdrag ved songen fått ein konstituerande og avgrensande
funksjon24. I artikkelen «Svensk folkmusik som samtidskulturell uttrycksform : En
diskussion om stilbegreppets använding och innebörd» argumenterer Mats Johansson
(2003: 87ff) for at det i dag er det performative som utgjer det mest sentrale
stilaspektet ved ei musikkframføring. Han meiner musikarane vurderar måten å spela
på som viktigare for avgrensinga av både eigen verksemd og den svenske
folkemusikksjangeren enn melodiforma, det musikalske materialet eller
instrumenteringa av musikken. Folkemusikkmiljøet og -verksemda er derfor prega av
pågåande stilforhandlingar og posisjonering i form av meir eller mindre verbaliserte
utvalsmekanismar, i spenningsfeltet mellom stil som kollektiv førestilling og
                                                 
24 Wickström (2002:82f) meiner hovudfokuset i den norske revitaliseringa av vokalmusikk i
utgangspunktet har vore på stilistiske trekk ved songen i Telemark, og at det er denne songstilen som
har definert kriteria for kva som er blitt rekna som god og dårlig folkesong. Definisjonen blei utfordra
allereie på 1970-talet, då ideen om det «nasjonale» måtte vika for ideen om det lokale, og fokuset blei
retta mot særskilde dialektar i musikken. Verdisystemet og maktposisjonane i folkemusikkmiljøet er
sidan då stadig blitt utfordra, mellom anna av ein stigande interesse for musikkformene i det som er
blitt rekna som lågstatusområder i folkemusikksamanheng (Apeland, 1999:6f).
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individuelt orienteringspunkt. Alle dei tre folkemusikkutøvarane eg har intervjua
nyttar på ulikt vis skillingsviserepertoaret til å posisjonera seg innanfor det norske
folkemusikkmiljøet, men det er ikkje her berre snakk om å påføra materialet dei
stilistiske grepa som kjenneteiknar ei folkemusikkframføring. Artistane drar òg nytte
av repertoarets melodimateriale, tekstuttrykk eller status som lågkultur i arbeidet med
å skapa sin eigen identitet, sin eigen merkevare som tradisjonsmusikar. Det å profilera
seg som skillingsvisesongar eller tatervisersongar signaliserar altså noko nytt eller
noko marginalt og annleis i folkemusikksamanheng. Parallelt med posisjoneringa av
artist- og utøvarverksemda går det føre seg ei posisjonering av skillingsvisene innafor
det høgverdige nasjonale folkemusikkrepertoaret. Utøvarane definerer visene som
folkemusikk. Realiseringa av dei musikalske strukturane i dei, måten dei syng visene
på, er kanskje det viktigaste praktiske bidraget til ei slik forståing, men artistane er
ikkje eintydige i dette synet. Musikkmaterialet, instrumentering og harmonisering kan
òg spela ei rolle når visene skal avgrensast som tradisjonsmusikk. Med framføringa av
«I en sal på hospitalet» viser Laila Yrvum at det er det performative aspektet og dei
musikalske gestane som dominerer forståinga av kva som utgjer taterstilen, eller
«fanteslengen». Realiseringa av visa bestemmer altså visa som tatervise, og
tatervisene er folkemusikk. Samtidig avgrensar ho, som me har sett, taterviseomgrepet
med hjelp av tema i visetekstane. Dei reisande syng om kjærleiken til foreldre,
naturen og reisa, gjerne på eit enkelt og direkte språk. Ho er opptatt av
instrumenteringas konstituerande funksjon. Oktavfela på «Tysta natten» gir som sagt
visa «et godt tradisjonsstempel» (Yrvum, 2006b:1). Traderingsprosessen står òg
sentralt i avgrensinga av repertoaret til dei reisande. Skillingsvisa, og realiseringa av
den sentimentale teksten og melodien får verdi som meiningsfull mellom anna når
materialet er blitt tradert munnlig over ei viss tid, og på denne måten forma stilistisk,
slik at musikken kan tolkast som eit direkte uttrykk for den lidinga romanifolket
gjennomgjekk i møtet med det norske samfunnet.
For Camilla Granlien er det både melodivalet og realiseringa av visene som
bestemmer materialet som folkemusikk. Ho syng visene med dei same stilistiske
verkemidla som ho nyttar når ho syng anna tradisjonsmateriale, med variasjonar og
små ornament enkelte stader, forslag med og utan markerte tonetrinn og ein rask liten
vibrato på enkelte stavingar i teksten. Klangplasseringa hennar gir ein karakteristisk
smal klang med ei tydelig retning og tekstuttale. På begjær-plata (2005) er ho fri til å
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synga skillingsvisene med noko meir tonal og rytmisk variasjon enn det ho gjer på -
plata (2004). Artisten stadfester at ho tenker på skillingsvisene som ein sjanger
innanfor folkemusikkrepertoaret, og ho underbygger denne oppfattinga med å
framføra dei sørgelige visene på melodiar henta frå munnlige og skriftlige kjelder i
Gudbrandsdalstradisjon. Ho har òg lært nokon av visene direkte av læremeistaren
Jarnfrid Kjøk. Den munnlige traderingsforma har ein særskild status i
folkemusikkmiljøet. Den vertikale traderingsprosessen, der ein yngre utøvar tileigner
seg eit materiale med å lytte til og herma etter ein eldre utøvar, blir rekna som ei
effektiv form for læring, mellom anna fordi ho vidarefører dei regionale stilistiske
særdraga i musikken (Stubseid, 1998b:253ff). Det performative aspektet kan med
andre ord vera like sentralt som melodistoffet når Granlien lærar seg nye
skillingsviser. Artisten sjølv reknar dette aspektet som underordna melodien. Ho
meiner det har vore opp til melodimaterialet kordan visa er blitt framført. Sjølv om
denne vurderinga er reel for artisten, må ho forholda seg til at det kanskje først og
fremst er måten ho syng skillingsvisene på som posisjonerar verksemda og repertoaret
hennar i forhold til resten av miljøet. Når ho vel å realisera dei sentimentale visene på
same måte som anna tradisjonsmateriale, får ho reaksjonar frå omverda:
C-() Jeg gjør ikke stor forskjell på det nei. () Da må det være () at jeg har hørt hos en eller 
annen kilde eller den jeg har tatt den (visa) etter, at jeg hører noen ting der som jeg har lyst til 
å ta med videre, men jeg oppfatter egentlig ikke at folk har gjort så veldig stor forskjell på det, 
av de tradisjonssangerne jeg forholder meg til så syns jeg de skillingsvisene…de liksom 
passer inn i resten av repertoaret. Så jeg har ikke gjort veldig stor forskjell på om jeg synger 
en ballade eller en skillingsvise. Kanskje noen mener at det er…feil.
H-Ja har du fått nokon reaksjonar på det?
C-Jo jeg har fått en kommentar en gang, på en plateanmeldelse så var det en som kommenterte
det at jeg ikke gjorde stor forskjell på…nyere sangstoff og eldre sangstoff da. At balladene () 
de skulle liksom være framført med en eller annen slags eldre tonalitet, men jeg…jeg følte 
ikke at jeg hadde noe grunnlag for at det skulle være noe forskjell der (Granlien, 2007:4f).
Granlien innrømmer òg litt motvillig at enkelte mennesker i miljøet har stilt
spørsmålsteikn med kvifor ho syng skillingsviser, men ho understrekar at dei aller
fleste er positive til at det sentimentale repertoaret blir realisert som folkemusikk.
Granliens praktiske innlegg i debatten rundt skillingsvisas status som folkemusikk får
tyngde, særlig med tanke på at ho har vunne den prestisjetunge klasse A i vokal
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folkemusikk på landskappleiken25 to år på rad (2006, 2007), og at ho elles er ein
mykje nytta føredragshaldar, songpedagog og dommar.
Annar Bys plate Folk gitar & sang (2006) er òg blitt via merksemd i
folkemusikkmiljøet. Under Folkelarmarrangementet i 2006 mottok han prisen «årets
nykomar» for innspelinga. Låtmaterialet er ein miks av religiøse salmar, sentimentale
skillingsviser, instrumentallåtar og kortare viser, og artisten framfører det heile i ein
songstil som kan karakteriserast som enkel, direkte og moderat nasalt fokusert, med
ein diskret bruk av ornamentikk og tonale utsving. By stadfester at han tenker på
skillingsvisene som folkemusikk, men seier han ikkje vurderer dei som ein avgrensa
sjanger innanfor feltet (By, 2007:18). Artisten verkar opptatt av å finna sin plass i
folkemusikkmiljøet, og å skapa seg eit truverdig uttrykk, mellom anna med å
praktisera eit repertoar som seier noko om kven han er og kvar han kjem ifrå. Han
stadfester at han bruker dei sentimentale skillingsvisene medvitent i denne prosessen:
«Nei det gir jo litt særpreg som artist da å…både sånn geografisk og sjangermessig å
bruke de stiltrekka og…det er noe som () bidrar til at man får et eget stempel som
artist eller…skiller seg litt ut da, og det har man jo lyst til (liten latter)» (Ibid:14). Han
uttaler som sagt at han vurderer dei lange, sørgelige visene som Austlandets motsats
til Telemarks balladar. I denne samanhengen er det naturlig at han trekk fram eit par
normative trekk ved sjølve visematerialet. Han nemner mellom anna strukturen i
melodiane og det særeigne «svorske» språkforma, blandinga av svensk og norsk
talemåte som karakteristisk for musikken. Men det er gjennom tileigninga og
utføringa av materialet at han sikrar visene sin status som lokal, autentisk
folkemusikk. I likskap med Camilla Granlien har By gått til opptak av eldre utøvarar
tilknytta regionen for å læra seg visene. Det er særlig Gustav Kåterud frå Våler i
Finnskog som har vore det stilistiske førebildet for songen (By, 2006). Av utvalet av
vers på låtar som «Akk hva er vel annen smerte», «Gunhild under granrota» og «Det
var en aften silde» har me tidligare sett at kjeldene si realisering av musikken gjer eit
sterkt inntrykk på artisten. På plata ender han opp med synga dei versa han har høyrt
                                                 
25 For enkelte representerer skillingsvisesong i tevlingssamanheng tydelig ein trussel mot det dei
oppfattar som den verkelige tradisjonen. I kronikken «Alle tiders musikk og dans» uttrykker den
etablerte kvedaren Agnes Buen Garnås bekymring for at særeigenskapane i kvedarforma skal
forsvinna. Ho meinar å sjå ein dømmetrend som favoriserer andre estetiske ideal: «På premielista har
mange gode tradisjonmusikarar hamna midt på lista, og kanskje til og med på botn. (…) Domarane vel
å gje meir poeng til vakker song eller visesong» (Garnås, 2008).
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på opptak, til trass for at tekstutvalet ikkje formidlar nokon samanhengande historie:
«(…) og da har det liksom blitt de versa som har satt seg, og som jeg har gått og søngi
på, og ofte sjølv om det ikke gir meg mening, så gir det en mening likavæl da ()» (By,
2007:8). Fragmenta av dei dramatiske fortellingane blir altså meiningsfulle for By
fordi han har høyrt mennesker synga dei, og fordi han sjølv har sunge dei over ei viss
tid og i ulike sosiale samanhenger. På denne måten har han fått musikken på innsida,
og i prosessen er det etterkvart òg blitt rom for ei personlig utforming av songen: «Jeg
er mer frigjort fra en sånn tanke om å kopiere gammal stil nå da, kanskje fordi jeg
synes sjølv at jeg har det mer under huden (), jeg kan framføre låta som Annar liksom,
ikke prøve å høres ut som…en eller annen» (Ibid:6f). Igjen er det det moderne
moralske idealet, ønske om å vera sann mot seg sjølv, òg i det musikalske uttrykket
ein presenterer for omverda, som tilfører songen meining.
Ideen om at eit truverdig og personlig stilistisk songuttrykk tilfører musikken meining
finn me òg i Veslemøy Solbergs utsegn. Ho opplever, som me har sett tidligare,
arbeidet med å produsera eigne tekstar og musikk som givande, det er med andre ord
viktig for henne å få lov til å vera kreativ, og skapa sitt eiget musikalske uttrykk.
Denne vurderinga er overført til arbeidet med skillingsvisematerialet. Saman med
mannen Sven Ohrvik har ho lagt mykje arbeid ned i å forma musikken, låtstrukturen
og historiene, på ein slik måte at repertoaret inngår i det øvrige materialet Solberg
presenterer som artist. Realiseringa av melodiane og teksten er siste instans i denne
prosessen: «() Jeg prøver å lage mitt eget uttrykk da uansett, og da synger jeg dem
(skillingsvisene)ikke på noen spesiell måte tror jeg altså, jeg synger dem på min måte
da. Alle sangene prøver jeg å gjøre til mine» (Solberg, 2007:20). I følgje Solberg sjølv
kan verken materialet ho framfører eller utøvarverksemda hennar enkelt
kategoriserast med nokon sjangernemning. Ho framfører og gir ut ulike typar musikk,
mellom anna viser, scenemusikk, tonesett lyrikk og folkemusikk. Det er i første rekke
artisten sin stemme, måten ho syng på og det musikalske lydbildet (soundet) som
kjenneteiknar produksjonen hennar. Sven Orhrviks arrangerings- og
instrumenteringsstil har eg vore inne på tidligare. Solbergs songstil kan best
karakteriserast som talenær, tekstnær og direkte, utan nokon av dei tekniske grepa
som kjenneteiknar skolert bel canto-song eller kveding, men med ei rytmisk frasering
som til tider kan gi assosiasjonar til moderne popmusikk. Når realiseringa av
musikken elles er tilsynelatande fri for normerande stilistiske og tekniske detaljar kan
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sjølve lyden av stemma opplevast som framtredande og viktig for inntrykket av
songen. Det er ei vanlig oppfatting at songstemma har ei særstilling i folks medvit
som eit autentisk og oppriktig uttrykk for kven songaren er som menneske. Frith
hevdar at me opplever popstemma som eit særlig personlig uttrykk:  
The first general point to make about the pop voice then, is that we hear singers as personally 
expressive (even, perhaps especially, when they are not singing “their own” songs) in a way 
that a classical singer, even a dramatic and “tragic” star like Maria Callas, is not. This is partly
a matter of sound convention. As Libby Holman once put it,“My singing is like Flamenco. 
Sometimes, it‘s purposefully hideous. I try to convey anguish, anger, tragedy, passion. When 
you´re expressing emotions like these, you cannot have a pure tone.” In classical music, by 
contrast, the sound of the voice is detemined by the score; the expression of anguish, anger, 
tragedy, and passion is a matter of musical organization. As Umberto Fiore writes, “I this 
context, the voice is infact an instrument: bass, baritone, tenor, soprano and so forth. 
Individual styles can only improve these vocal masks, not really transgress them...the creation 
of a person, of a character, is substantially up to the music as such; if truth is there it is a 
musical truth.” (Frith, 1996:186).
Naturlig nok er ingen av dei artistane eg har intervjua bunde til eit partitur når det
gjeld realiseringa av melodiane og den vokale gestaltinga av dei sentimentale
tekstane. Songen deira kan med andre ord reknast som eit personlig uttrykk for
artistpersonens tolking av fortellinga og kjenslene i visa, Når det er sagt, er det liten
tvil om at Veslemøy Solberg er den utøvaren som står friast til å bevega seg vekk frå
songen som gestaltingsform i arbeidet med å gi dei sørgelige historiene eit
performativt uttrykk. Ho har lagt vekt på å skapa og vera tro mot sin eigen songstil.
Utforminga av dei musikalske gestane posisjonerer derfor ikkje i same grad som hos
dei andre utøvarane artisten i ein overgripande musikkultur, der det performative står i
dialog med eit felles verdisystems estetiske krav til musikkframføringa. Den
musikalske realiseringas hovudfunksjon er å underbygga dramatikken i dei sørgelige
fortellingane som blir formidla, og i den samanheng kan Solberg velja å veksla
mellom nyansar av song som tidvis nærmar seg tale eller kviskring. Under det
dramatiske høgdepunktet i visa «Titanics forlis» går ho mellom anna inn i rolla som
fangen på Elfsborg, og nærmast ropar ut sinnet og fortvilinga som ligg i første del av
replikken hans:
«Ja, lik en dødning jeg her må gå,
for alltid innenfor de murer grå.
Kanskje, min Sigrid, i et bedre land
jeg trykke skal din hvite hand».
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Det ekspressive og personlige uttrykket kan tolkast som eit positivt svar på det Frith
(Ibid:210) hevdar er eit tilbakevendande spørsmål i populærmusikksamanheng:
Meiner ho det verkelig? Det er interessant at det er Solberg som går lengst utover
songens grenser for å overbevisa tilhøyraren om dette, særlig med tanke på at det er
ho som gir tydligast uttrykk for at ho føler distanse til dei tekstane ho framfører.
Mogligvis er det nettopp den personlige distansen ho opplever som gjer det både
moglig og nødvendig for henne å tre så tydelig og dramatisk inn i rolla som tekstens
eg når ho skal formidla den kjenslige bodskapen i songen.
Ovanfor har me sett kordan det å synga dei sentimentale skillingsvisene inneberer to
typar av meiningsproduksjon, den vokale gestaltinga av teksten og realiseringa av dei
musikalske strukturane i visa. Dei musikkframføringa eg har sett nærmare på, tyder
på at artistane ønsker samsvar mellom det stemma ytrar og det ho produserer av
musikalske gestar. På denne måten skapar songaren eit eintydig uttrykk som vonlig
kan formidla den dramatiske og emosjonelle kvaliteten som elles er ivaretatt i visas
tekst, melodi og arrangement. Enkelte artistar nyttar meir ekspressive musikalsk
parameter i utføringa av materiale enn andre, Analyser av musikalske framføringar og
persepsjon har vist at mellom anna eit lågt og rubato tempo, legato artikulasjon,
mjuke og langsame ansatsar (forslag), ein langsam vibrato kan kommunisera triste
(sadness) og ømme (tenderness) kjensler (Juslin, 2004:316f). Om songen styrkar
artistens eigne emosjonelle oppleving av dei sørgelige visene, kan songhandlinga
vurderast som meiningsfull fordi ho representerer ein måte å komma i kontakt med,
og artikulera kjensler på. I vår kultur blir gjerne ei slik artikulering av kjenslene satt i
samband med ei reinsing av sjela. Det er med andre ord helsebot i det å synga.
Dessutan tilbyr songhandlinga den syngande opplevinga av fysisk og mental
meistring, kjensla av einskap mellom vilje og kropp. For enkelte fører denne
meistringa med seg ein kompetanse som avgrensar dei som spesialistar innanfor eit
særskild kulturfelt. For andre er gleda over å få nytta stemma som musikalsk
instrument ein meiningsfull aktivitet i seg sjølv. Innanfor dei musikalske fellesskapa
som avgrensar seg frå andre med hjelp av normerande stiltrekk og reglar for god
framføringspraksis, har det performative aspektet ved den moderne
skillingsvisepraksisen bidratt til å posisjonera både artistane og repertoaret innanfor
det felles verdisystemet som samlar rørsla. Dei artistane som vel å ikkje forholda seg
til slike normerande stilparametrar står friare til å forma eit uttrykk som gjerne blir
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oppfatta som personlig. Skillingsvisesongen blir meiningsfull i den grad han
underbygger denne oppfattinga. Songhandlinga kan altså tilføra det sentimentale
repertoaret meinig på fleire vis. Vidare skal me sjå kordan den sosiale konteksten for
songhandlinga kan vera med på å setta premissa for kordan både songen, den
sentimentale teksten og dei musikalske strukturane i skillingsvisa blir tilført meinig i
den moderne songarens fortolking av materialet.
5.3 KONTEKST
I dei føregåande kapitla har me sett kordan skillingsvisesongaren kan oppleva den
sentimentale visa som meiningsfull med å tillegga dei ulike aspekta av visa positiv
eigenskapar i den sosiale fortolkinga av repertoaret. Premissa for kva som blir vurdert
som viktige aspekt og verdifulle eigenskapar i denne prosessen er farga, og til tider
mogligvis definert av dei normene og reglane artisten opplever at dei ulike
strukturelle forholda for skillingsvisesongen sett for ei meiningsfull framføring av
visene. Dette forholdet stadfester det perspektivet eg la ann innleiingsvis, nemlig at
fortolkarane av skillingsvisemusikken operer med sosialt konstituerte oppfattingar av
kva som er god og dårlig musikk, kjend og ukjend lyd, og at desse oppfattingane kan
relaterast til rådande musikkulturelle, samfunnskulturelle og personlige verdisystem,
altså den sosiale konteksten for utøvinga av visene. Me har til dømes sett kordan
oppfattinga av kva som er autentisk, i tydinga ekte og sann musikk, varierer frå å
innebera verdiar som historisk kontinuitet i materiale og i overføringsformer, til å
gjelda musikk som kan tolkast som eit personlig og truverdig uttrykk for
artistpersonens identitet, forventingar til arrangementets kjenslige kvalitet, eller rett
og slett eit krav til at songaren verkelig må meina det ho eller han syng. Dei artistane
eg har intervjua har ulik ideologisk bakgrunn for verksemda si, og dei presenterer
materialet i ulike sosiale settingar, som til ei viss grad vektlegg ulike verdiar, normer
og reglar for kva som er gode musikkframføringar, men sanninga er at det er lettare å
få auge på likskapane mellom kriteria i dei sosiale fortolkingsprosessane til utøvarane
enn ulikskapane. Alle songarane vel å ta med seg skillingsvisa opp på scena og inn i
platestudio, dei vel å presentera musikken som artistar, og dei må alle saman, enten
dei likar det eller ikkje, forholda seg til den moderne musikkmarknadens krav og
forventingar til musikken som ein salsvare. Det er naturlig at dei nye strukturelle
forholda for skillingsvisesongen tillegg skillingsvisa nye aspekt og eigenskapar - nye
måtar å bli meiningsfull på. Om me vurderer scena og musikkmarknaden som dei
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viktigaste nye sosiale kontekstane for songen, er det moglig å setta fingeren på eit par
normer som me har sett får konsekvensar for den moderne skillingsvisepraksisen og
fortolkinga av han.
5.3.1 Song på nye premiss
For det første inneberer det å presentera musikken for eit publikum ønske om å skapa
meiningsfulle musikkopplevingar for tilhøyraren. Den sosialt konstituerte oppfattinga
av at den meiningsfulle musikkframføringa er den som maktar å vekka kjensler i
lyttaren, og at musikaren ikkje kan vekka desse kjenslene dersom ho eller han ikkje
sjølv er påverka emosjonelt av musikken (jf. Perrson, 2004: 275ff), inneberer at
songaren må finna fram til sider av songen som kan tyde noko for dei sjølv. Element
som melodiens struktur, historias tema, språkets form, eller songens gleder blir trekt
fram, saman eller kvar for seg, som forklaring på kvifor skillingsvisemusikken
framleis kan vekka kjensler i songaren. Den sceniske framføringa av visene fører
vidare til at teksten får ein avgjerande meiningsberande funksjon, både i kraft av sitt
semantiske innhald, i kraft av den musikalske framføringa av dei, og i kraft av å bli
sunge av ein stemme som i seg sjølv konnoterer både instrumentet, kroppen,
artistpersonen og den gestalta rollefiguren i fortellinga (Frith, 1996:158f). Den nye
praksisforma tilfører med andre ord den i utgangspunktet eintydige
skillingsviseteksten fleire lag av meining, og songaren må forholda seg til at dei ulike
aspekta av teksten og stemma verkar saman, at dei påverka kvarandre når ho eller han
vel å framføra visa for publikum, og at spelet mellom dei vil få konsekvensar for
truverdigskapen i framføringa. Med endringane i dei strukturelle forholda for
skillingsvisesong følgjer òg historiseringa av dei tragiske visene. Repertoaret blir altså
henta fram og formidla som ein tradisjon, i tydinga musikk som høyrer heime i ei
anna tid enn vår. Dette er ein ny eigenskap ved materialet, som kanskje særlig blir
vurdert som viktig av dei artistane som opplever den sentimentale retorikken og dei
språklige særeigenskapane i teksten som framandgjerande. I følgje Hobsbawm
(1992:1f) sin definisjon av fenomenet tradisjon, inneberer ein slik status forholdsvis
fikserte reglar for kordan eit objekt eller ein åtferd kan arta seg. Den tradisjonelle
praksisen får gjerne ein symbolsk eller rituell funksjon, og tilgangen til han blir
regulert av visse verdisystem. Skillingsvisesongen, som tidligare har blitt praktisert av
alle slags mennesker, og i alle slags sosiale samanhenger, risikerer med andre ord å
bli underlagt reglar for kva som er riktig og gal songpraksis. Ei anna utfordring knytt
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til denne nye eigenskapen ved visene er at historiseringa kan føra til at visa mister
noko av den kjenslige aktualiteten sin (jf. Strand, 2003:61), songaren kan velja å
nærma seg materialet med ein historisk distanse som ikkje alltid lar seg sameina med
eit emosjonelt engasjement i visas tema og motiv. Med den moderne
musikkmarknaden som kontekst for songverksemda, blir det tydelig at artistane meir
eller mindre medvitent kan bruka skillingsvisene til å posisjonera seg i dei ulike
musikkulturane dei praktiserer innanfor. Den særeigne uttrykksforma i visene, og den
låge statusen repertoaret har hatt skil dei frå andre, meir etablerte musikkformar. På
denne måten kan det sentimentale repertoaret inngå i ein moderne merkevarebygging
av artistpersonen, og i den samanheng er det eit viktig kriteri for den moderne
skillingsvisesongaren at musikken på ein naturlig måte blir ein del av det
utøvarrepertoaret, eller den utøvarkonteksten som elles kjenneteiknar artisten. I denne
samanhengen blir materialet tillagd ytterligare ein ny eigenskap i kraft av å eigna seg
for musikalsk bearbeiding. Skillingsvisene får helst den same musikalske innpakkinga
og stilistiske utføringa som det øvrige musikkmaterialet songaren praktiserer. Det
eksisterer ei utbreidd oppfatting av at instrumenteringa og organiseringa av lydbildet,
i kombinasjon med lyden av utøvarens stemme, fungerer som eit slags varemerke for
artisten. Med å presentera skillingsvisene i same typen stil og arrangement som resten
av musikken songaren praktiserer, sett utøvaren det personlige preget sitt på
repertoaret - gjer visa til sin eigen, og skapar inntrykk av autentisitet, i tydinga truskap
mot deg sjølv, kontinuitet og einskap i verksemda som artist.
5.3.2 Gamle minner
Innleiingsvis slo eg fast med Keil og Feld (1994:85) at musikken både er kontekstuell
og kontekstualiserande. Ovanfor har eg gitt dømer på kordan konteksten for
skillingsvisesong kan levera premissa for den sosiale fortolkinga av den moderne
skillingsvisepraksisen. Men kan visene framleis òg opplevast som relevante fordi dei
kontektstualiserar meiningsfulle liv og forhold for songaren? Dei opphavlige sosiale
forholda for skillingsvisesongen produserte ikkje berre andre føresetnader for kva
som blei vurdert som gode melodiar, tekstar og framføringsformar. På 1800-talet var
songpraksisen nært knytt til omgang med familie og venner, og fleire av
intervjupersonane i Nordström og Nielsen sine studiar stadfester at musikkens evne til
å vekka tillive minner om hendingar, personar eller stemningar, særlig frå
barndommen, er eit viktig aspekt ved meiningsproduksjonen rundt det sentimentale
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repertoaret. Det er berre tre av dei fem intervjuobjekta mine som har vakse opp med
skillingsvisene. Veslemøy Solberg, Helge Borglund og Laila Yrvum kan alle saman
knytta songen til minnet om barndom, og omsorgspersonar i denne livsverda. I
samtale med meg er det Helge Borglund, og særlig Laila Yrvum som trekk fram desse
minna som viktige for sitt eiget forhold til materialet. Borglund fortel at han kjende til
mange av dei gamle visene før han begynte å synga dei i samband med Frem fra
glemselen-prosjektet:
H-Kor var det du hadde høyrt dei?
B-Nei, a bestemor sang dem og...
H-Ja, ho sang dei for deg?
B-Ja, hu sang for meg a gamle bestemor ja. Det gjorde a. (Lågt) Hu har vært borte i mange
år nå men…
H-Likte du det når ho sang for deg?
B-Ja, når jeg var liten så syns jeg det. Det var koselig. (…) (Borglund, 2007:2f).
Like etter at me har prata om bestemora gir artisten uttrykk for at det intime
sambandet mellom visene og minnet om oppveksten gjer det vanskelig å vurdera
repertoarets eigenskapar objektivt «Hva jeg likte med musikken, nei det er vanskelig å
si det, for det var jo noe ta barndommen vår» (Loc.cit). Han uttrykker altså at det er
visenes evne til å gestalta minner frå barndommen, til dømes det om bestemora, som
dominerer den meiningsskapande prosessen. Det er moglig at denne oppfattingas
sentrale posisjon i fortolkinga skuldast at eg valde å ta opp temaet med spørsmålet om
kor han hadde høyrt repertoaret. Andre stader i intervjuet er det nemlig musikkens
emosjonelle kvalitetar som dominerer Borglunds sosiale fortolking av visene. I så fall
illustrerer sitatet kordan eg som intervjuar er med på å forma den sosiale
meiningsproduksjonen til intervjupersonen. Sitatet demonstrerer òg at denne
meiningsproduksjonen er ein dynamisk prosess, og at utøvaren heile tida står fri til å
vektlegga eller sjå vekk ifrå dei ulike aspekta ved visa når ho eller han skal tillegga
repertoaret meiningsfulle eigenskapar. Intervjuet fungerar, på lik linje med dei nye
strukturelle forholda for skillingsvisesong, som premissleverandør i denne
fortolkingsprosessen.
Laila Yrvum sitt forhold til dei sentimentale visene er i endå større grad enn hos
Borglund knytt til minna om særskilde personar, hendingar og stemningar.
Skillingsvisene inngår i eit repertoar som framleis blir nytta i privat samanheng, og
det er stort sett opplevingar knytt til denne typen songpraksis som dominerer artistens
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fortelling om sitt eiget forhold til materialet. Først og fremst kontekstualiserar
musikken barndommen og livet saman med besteforeldra Julle og Marie. På spørsmål
om kva kjensler det å bli sunge for utløyste i henne som lita svarar ho:
Ja det samme som…kanskje skjer med deg når du hører noen synger, bestemor eller mamma 
eller…det gir gode assosialsjoner, gode følelser. Når jeg satt på fanget hass bestefar så sang 
han bestandig, og så hadde han sånn veldig godt kne som liksom han, det gikk opp og ned, og 
der satt jeg på kneet hans og så sang`n sånn (trallar ei lita rame og ler), () (tydelig opprømt og 
glad) og da ble du helt salig vet du, sånn som barn blir når man synger for dom, så det er 
vel…det er vel et annet studium, men det er jo () mennesklige oppfattinger av hvor godt det er
å høre musikk, å høre sang, og når du da hører viser som du assosierer med ting, () vi har lett 
for å gråte og lett for å le, når vi da hører sanger, viser som blei sunget av de gamle for 
eksempel, som vi får minner ifra en telstplass eller kjøkkenet hjemme hos bestemor eller…, så
får man…altså… store…varme følelser, av både vemod ,sorg, savn, glede, ja alt. Så det er 
liksom bare ei vise som skal tel, når vi er sammen i familien så kan det verra bare ei vise som 
den hadde syngi (), som utløser en eller annen slags reaksjon på at: Å nei denna orker jeg ikke 
å høre i dag (Yrvum, 2007:5f).
Sidan familien til Yrvum stadig nyttar visene som eit uttrykksmiddel for sorg og glede
i ulike livssituasjonar, gestalter musikken òg minnet om hendingar seinare i livet.
Artisten fortel til dømes om kordan bestefaren uttrykker seg gjennom songen i
samband med at bestemora døyr. I bilen på veg heim frå bisettinga syng han:
Tenk en gong när du mistade mig
Da kan det henda at du angrer dig
For når som høsten kommer,
Da blir natten långer
Ingen har du då som roar dig
Her er det naturlig å tenka seg at den intertekstuelle koplinga mellom viseteksten og
det verkelige livet er med på å forsterka oppfattinga av at den meiningsfulle songen er
uløyselig knytt til den heimlige konteksten, til familien og til minna om dei personane
som er gått bort, men som framleis er elska. Yrvums fortelling styrkar inntrykket av at
musikken har stått sentralt som kommunikasjonsform og overlevingsstrategi for dei
reisande. Som eg allereie har vore inne på, tillegger artisten òg visene sin evne til å
kontekstualisera det vanskelige livet dei reisande har levd, og dei verdiane som har
prega dette livet, meinig i fortolkinga av repertoaret.
Den sentimentale visa kan dessutan tilførast meining fordi ho gestalter minner frå
utøvarverksemda til artistane. Sterke opplevingar knytt til uvanlige
musikkformidlingssituasjonar og –kontekstar. Særlig Helge Borglund trekk fram slike
fortellingar i fortolkingsprosessen, han fortel gjerne om kordan han opplevde å
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framføra visene på sjukeheim: «Det var jo like tøft for en sjølv da, åsså stå å synge
når dem ruller inn rullestoler og…» (Borglund, 2007:6), eller kordan det kjendes reisa
opp til Østerdalen, staden der historia ein gong i tida skal ha funne stad, for å framføra
visa om Vesleblakken: «(…) og det var litt sterkt å stå der og synge den da» (Ibid:8).
Artisten stadfester at møtet med publikum eller konteksten for songhandlinga kan røra
han meir enn dei sentimentale tekstane. Det er likevel ikkje tvil om at det alltid er
kjenslene som står i fokus for musikkopplevingane hans. Slike kjensleopplevingar kan
i følgje Even Ruud (1997:192) få konsekvensar for utforminga av dei verdiane og
livsorienteringane som pregar personens identitet. Ruud hevdar at kjenslene er
intensjonale, at dei er med på å produsera verdiar. I produksjonsprosessen blir
verdiane tilført meinig gjennom dei sosialt konstruerte diskursane som omsluttar
kjenslene. Fortellinga om kjensleopplevingar knytt til skillingsvisetekstane, det
musikalske materialet og konteksten for skillingsvisesongen burde med andre ord
kunne seia oss noko om kordan den moderne skillingsvisesongaren oppfattar sin eigen
identitet. I denne samanhengen er det særlig interessant å sjå nærmare på om dei
fortellingane eg har samla inn og presentert her framstiller artistane som sentimentale
songarar. Avslutningsvis vil eg oppsummere hovudpunkta i dei meinigsstrukturane eg
har avdekka og gjennomgått i analysen, og prøva å seia nok om kva posisjon den
kjenslige opplevinga av skillingsvisa har i artistens sosiale fortolking av repertoaret.
6.0 OPPSUMMERING
6.1 Kordan får den sentimentale visa meining i dag?
For å svara på dette spørsmålet har eg analysert fem av dagens skillingsvisesongarar
sine sosiale fortolkingar av dei sørgelige visene, slik dei kjem til uttrykk i ein samtale
mellom utøvarane og meg. Målet med studiet har ikkje vore å avdekka sanne og reine
meiningar i intervjupersonen si livsverd, men å peika på deskriptive nyansar,
ulikskapar og paradoks i den relasjonsbetonte meiningsproduksjonen som går føre seg
i intervjuet. Den postmodernistiske tilnærminga til kunnskapsomgrepet, vurderinga av
kunnskap som ein sosial konstruksjon og validering som kommunikasjon og
samhandling i den sosiale røynda, opnar for forståinga av at det er den menneskelige
interaksjonen i intervjusituasjonen som produserer vitskaplig kunnskap om den
moderne songarens omgangen med skillingsvisene. Eg opplever det heller ikkje som
noko krav til undersøkinga at den vitskaplige kunnskapen ho produserer må kunne
generaliserast for å vera gyldig. Det er den kontekstualiserte kunnskapen om kordan
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den sentimentale visa får meining i enkeltmenneskets livsverd som er interessant i
denne samanhengen. Analysen av meiningsproduksjonen rundt visene stadfester at
dagens skillingsviseutøvarar tillegg det sentimentale skillingsviserepertoaret både
estetiske og funksjonelle verdiar, og at det er dei diskursane songaren omgir seg med
som tillegg desse verdiane meining. Det tyder at dei meiningskategoriane songarane
opererer med, dei oppfattingane dei har av kva eigenskapar dei ulike aspekta av visa
har, er sosialt konstruerte forståingsformar, farga av dei ulike kulturelle og private
kontekstane songaren rører seg i. Ein gjennomgang av dei viktigaste elementa i den
sosiale fortolkinga av visene må derfor ta utgangspunkt i songarens materielle og
sosiale utgangpunkt for omgangen med visene:
Annar By lanserer seg sjølv som folkemusikar, nærmare bestemt Elverumsutøvar med
sans for det vindskeive og ufullkomne han meiner karakteriserer musikken frå desse
traktene. Tittelen på plata Folk gitar og sang (2006) indikerer at han reknar seg sjølv
like mykje som musikar som songar i denne samanhengen. I samtalen med meg
stadfester han fleire gonger at det er melodiane som har fengsla han mest i omgangen
med det kjenslige repertoaret. Han tillegger dei estetiske kvalitetar, dessutan eignar
den enkle og solide strukturen i dei treklangsbaserte skillingsvisemelodikken seg godt
for den type musikalsk bearbeiding som for By utgjer hovuddelen av verksemda som
artist. På denne måten tilfører han visene noko personlig og nytt, samtidig som han
held seg innanfor rammene av det som blir kalla folkemusikk med å tileigna seg
materialet på tradisjonelt vis, og vera tru mot dei stilistiske førebilda for songen. Den
stilistiske realiseringa av dei musikalske strukturane i visene er med andre ord òg ein
verdifull del av songarverksemda, fordi dei stilistiske særdraga kjenneteiknar ein type
autentisk vokal folkemusikkutøving som fasinerar artisten, og fordi meistringa av dei
posisjonerar artisten i ein folkemusikkulturell kontekst. By gir uttrykk for at det
sentimentale repertoaret representerer ein veg inn i denne kulturen, mogligvis fordi
det er noko anna enn det meir etablerte ballade- og stevrepertoaret og dei religiøse
folketonane som har dominert folkemusikkutgivingar dei siste tretti åra. Visene får
altså ein særskild verdi som byggemateriale for ein lokal identitet i eit i
utgangspunktet pluralistisk samfunn. Utøvaren opplever mellom anna at det
svensknorske litterære språket ligg nærmare hans eigen dialekt enn repertoar frå
kjerneområda i Telemark og Vestlandet. By uttrykker at han sett pris på den svulstige
og dramatiske uttrykksforma i det sentimentale repertoaret, fordi ho skil seg frå det
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han oppfattar som den typisk norske, forsiktige og antydande formuleringsforma som
gjerne kjenneteiknar annan tradisjonsmusikk, han opplever dessutan at den poetiske
dimensjonen i teksten kan stimulera til framføring av repertoaret. Språkforma og den
standardiserte låtstrukturen i visene gjer det i det heile tatt moglig for artisten å
presentera eit tradisjonsmateriale utan at han opplever å gå på akkord med sin eigen
geografiske og musikalske bakgrunn. Han kan synga visene «som Annar», og på
denne måten framstå som autentisk, både i tyding tru mot tradisjonen, og tru mot seg
sjølv.
Camilla Granlien framstår i likskap med By som folkemusikar. Ho har ei solid
utdanning og skolering innanfor faget, og ei spesiell interesse for formidling av
Gudbrandsdalsmateriale, noko som kjem til uttrykk i form av kjeldebruk, stilistisk
utføring av det musikalske materialet og i utvalet av melodiar til dei sentimentale
tekstane. Melodimaterialet blir tillagd verdi og meining i den grad dei lev opp til dei
estetiske krava artisten stiller. Dei må helst ha ein eldre struktur, med uventa
vendingar som ikkje følgjer eit standardisert skjema for akkordprogresjon og
kadensar. På denne måten kan dei tilføra den kjenslige teksten den tyngda ho treng for
ikkje å vippa over til å bli for sentimental. Utføringa av denne musikalske strukturen
er òg av ein slik teknisk krevjande art at ho tilbyr artisten ei utfordring. Som hos By
posisjonerar meistringa av songstilen i visene songaren innanfor folkemusikkmiljøet.
Utsegna i intervjusamtalen indikerer likevel at ho først og fremst, og mogligvis i
større grad enn dei andre artistane, nærar ein genuin fasinasjon for
skillingsvisetekstane i seg sjølv, og at det i første rekke er begeistringa for historiene i
materialet som har motivert henne til å ta dei opp i repertoaret sitt. Det er dei
grusomme fortellingane ho har glede av å formidla, mellom anna i skuleframsyningar
og på konsertar i samarbeid med dei andre musikarane i ensemblet Skrekk. Hennar
eigne opplevingar av dei dramatiske historiene inspirerer henne til å underbygga dei
konkrete indre bilda som narrasjonsforma skapar i realiseringa av teksten, og med
hjelp av både lydkulisser, kostymer og iscenesettingar av innhaldet. Granlien verdsett
dessutan den poetiske kvaliteten i enkelte skillingsviser. Ho skildrar den språklige
bildebruken og -vendingane i «Farvel min venn» som fin, og ho oppfattar visa som
både vakker og trist. Artisten ser òg verdien av den intertekstuelle koplinga mellom
visene og livet. Ho oppfattar dei tema visa tar opp som aktuelle i dag, og meiner at
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sjølv om tekstens kronotop skil seg frå det livet det moderne mennesket lev, er
konfliktane han tar opp gyldige òg i dagens samfunn.
Laila Yrvums omgang med skillingsvisene er motivert av ønske om å formidla og ta
vare på taterkulturen. Visene inngår som ein naturlig del av eit meir omfattande
taterviserepertoar som i sin tur inngår i fortellinga om den særeigne og
uttrykkskraftige kulturen til dei reisande og artisten sin tilknytting til denne. Denne
fortellinga er prega av ein affektdiskurs som òg fargar artistens vurderingar av dei
viktigaste eigenskapane ved visesongen. I intervjusamtalen er det først og fremst visas
funksjon i taterkulturen som blir trekt fram. Repertoaret og utøvinga av det er tett
knytt til enkeltpersonar i miljøet, eller i nærmaste familie, og for Yrvum er det
tilsynelatande songens evne til å gestalta minnet om særskilde personar, stader eller
stemningar som dominerer den meiningsskapande fortolkingsprosessen rundt
materialet. Artisten verdsett vidare realiseringa av dei musikalske strukturane både
fordi det å synga tilbyr ei positiv fysisk meistringsoppleving og fordi songhandlinga
inneberer ei artikulering av kjensler, og med det ei reinsing av kroppen. Songen kan
nyttast som personlig uttrykksform både i sorg og glede. Det performative aspektet
inneber dessutan ei stilistisk utføring av materialet som blir rekna som særeigen for
taterkulturens musikk. Denne «fanteslengen» er eit særlig ekspressivt songuttrykk
som blir tillagd meinig i dei affektdiskursane som omgir tatervisepraksisen. Visene
får verdi som uttrykk for den smerta og sorga dei reisande måtte tåla i møtet med det
norske storsamfunnet, dei kontekstualiserar taterlivet. Artisten vurderer vidare dei
sentimentale visetema som viktige og meiningsfulle fordi dei løfter fram verdiar som
ho opplever som truga i den moderne verda me lev i. Skillingsvisesongen tillet det
moderne mennesket å la seg bevega av dei nære verdiane, og bli rørt over kjærleiken
og romantikken i historiene. Den sentimentale bodskapen har altså ein form for
moralsk eller konformativ funksjon. Laila Yrvum reknar seg sjølv som folkemusikar,
og i denne konteksten får realiseringa av visene ei særlig meinig, i kraft av å vera
resultatet av ein ubroten direkte og munnlige traderingsprosess som strekker seg
bakover i tid. Artisten tilstrebar autentiske tekstutgåver, melodivariantar og songform
når ho lydfestar materialet. Òg i Yrvums tilfelle posisjonerar realiseringa av dei
stilistiske særdraga i framføringa av visene verksemda hennar innanfor
folkemusikkrørsla. Det same gjer den musikalske innpakkinga ho har vald å gje
materialet. Arrangeringa av visene ser elles ut til å vera meint å skulle løfta fram den
126
kjenslige bodskapen i visene, slik at den emosjonelle effekten av historia blir så sterk
som moglig.
Formidlinga av ein eldre visekultur ser òg ut til å vera det viktigaste motivet for
Veslemøy Solberg sin omgang med repertoaret. Ho framfører visene først og fremst i
samband med TV-programmet Sangskatter og snurrepiperier, og i denne samanheng
blir viseforma vurdert som eit kulturhistorisk fenomen, ein tradisjonell musikkform
som får meining i den grad ho fortel noko om konkrete historiske hendingar, eller om
kordan menneska levde før, kva dei tenkte på og var opptatt av, kva dei song om. Visa
blir òg verdsett dersom det er knytta ei interessant bakgrunnshistorie eller
opphavsmyte til materialet. Solberg har elles eit distansert forhold til visetekstane. Ho
meiner språkføringa i repertoaret stiller seg i vegen for ei emosjonell innleving i dei i
ugangspunktet engasjerande historiene i repertoaret. Samtidig opplever ho det som ein
ressurs at visetekstane er i stand til å engasjera publikums kjensler. Sjølv vurderer ho
særlig melodiens estetiske og semantiske kvalitetar og den musikalske bearbeidinga
av skillingsvisene som meiningsfulle aspekt ved repertoaret. Ein vakker melodi og eit
godt arrangement kan tilføra den einsidige viseteksten nye dimensjonar. I følgje
Solberg er det nettopp dette sambandet mellom tekst og musikk som kjenneteiknar
verksemda hennar. Ho er opptatt av å presentera musikk der dei to elementa saman
fortel ei historie, og på denne måten påverka tilhøyraren emosjonelt. Solberg
framfører elles mykje eigenprodusert materiale, og ho opplever at visene inngår i den
øvrige verksemda på ein naturlig måte. Ved sidan av arrangementet, harmoniseringa
og instrumenteringa av repertoaret blir sjølve songhandlinga meiningsfull fordi
utføringa av dei musikalske gestane gjer det moglig for artisten å setta det personlige
preget sitt på materialet.
Helge Borglunds omgang med visene er i mindre grad enn hos dei andre artistane eit
resultat av eit medvitent repertoarval, der den sentimentale forteljinga og den
musikalske realiseringa av han må inngå i ein overordna artistverksemd.
Skillingsvisepraksisen hans kom i utgangpunktet i stand ved ein tilfeldigheit, han blei
engasjert til å synga inn visene i samband med produksjonen av plateseriesuksessen
frem fra glemselen (1974 – 2001), eit prosjekt som var meint å skulle bevara og
vidareformidla gamle viser, særlig 1800-talets lange og sørgelige episke viser om
heftig kjærleik og brå død. Visene får òg i Borglunds fortolking av repertoaret
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meining som ein bevaringsverdig kulturskatt som må aktualiserast og hentast fram frå
gløymsla, men det er i hovudsak sambandet mellom tekst, melodi, arrangement og det
performative songuttrykket som bestemmer visas verdi i artistens meiningsskapande
fortolkingsprosess. I den samanhengen er særlig den kjenslige kvaliteten på uttrykket
verdifullt. Melodiens struktur og arrangementets karakter skal helst legga forholda til
rette for ei ekspressiv og inderlig realisering av musikken. Denne typen intim,
kjenslig song er meiningsfull for artisten, mellom anna fordi han tilbyr kjensla av
fysisk og mental meistring, gleda over å få gi dei kjenslige gestane i både tekst og
melodi ein musikalsk form som lev opp til utøvarens estetiske referanser for vakker
song. Songen kommuniserar dessutan kjensler til publikum, noko artisten meiner er
avgjerande for ei god framføring av materialet. Endelig opplever Borglund at visene
vekker tillive minner både frå artistkarriere, barndom og nær familie. Sjølv om denne
verdien ikkje dominerer fortolkingsprosessen har han utvilsamt vore med på tilføra
repertoaret meining der dei uvanlige formuleringane og dei framande motiva i
skillingsvisetekstane har stilt seg i vegen for ei oppriktig innleving i visas kjenslige
kvalitetar. Artisten innrømmer dessutan at det var motiverande å oppleva at
innspelingane i frem fra glemselen-serien hadde ein viss kommersiell suksess: «Vi
solgte jo bra og sånn, så det er klart det var moro å bli med på det. Må jo væra ærlig å
si det» (Borglund, 2007:3).
I samband med den overordna problemstillinga spurte eg meg òg om kordan dagens
meiningsproduksjon hos enkeltmenneske skil seg frå den meiningsproduksjonen som
gjekk føre seg blant skillingstrykkonsumentane i visas opphavlige kontekst.
Ein gjennomgang av Annika Nordströms studie Syskonen Svensson : Sångerna och
livet (2002), Sven Nielsens studie den gode vise, den sande vise (1998) og føreorda og
kommentarane i norske skillingsvisesamlingar antydar at strukturane i den moderne
fortolkinga av materialet liknar dei me finn hos dei eldre songarane. I eigenskap av å
innebera både musikk, dikt, fortelling og songhandling tilbyr visene samansette og
varierte opplevingar av repertoaret. Konteksten for songpraksisen er med på å
bestemma kva sider av visa som til ein kvar tid blir vurdert som meiningsfulle. Både i
eldre og nyare skillingsvisepraksis blir materialet tillagd både funksjonelle og
estetiske verdiar. Dei estetiske vurderingane utgjer ein viktig del av
fortolkingsprosessen særlig hos dei eldre songarane, mens dei moderne strukturelle
forholda for skillingsvisesong, og dei diskursane som omsluttar praksisen, tillegg
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repertoaret ein del nye meiningsfulle funksjonar. I sin opphavlige kontekst må likevel
den viktigaste verdien av det sentimentale repertoaret vera visa si evne til å vekka
tillive kjensler i songaren. Den sentimentale retorikken i skillingsvisetekstane er
utforma nettopp med tanke på å setta lesaren i ein tilstand av medkjensle og empati.
Dei moralske diskursane som dominerer 1800-talets filosofiske strømmingar og
religiøse rørsler tilfører desse emosjonelle opplevingane av dei dramatiske historiene
meining. Sidan desse diskursane sannsynligvis ikkje har same gyldigheit for dagens
skillingsvisesongarar, synst eg det er naturlig å avrunda studiet med å spørra kva
posisjon den emosjonelle funksjonen har i den moderne fortolkinga av visa.
6.2 Den sentimentale skillingsviseartisten
Det sentimentale har heile tida vore ein viktig innfallsvinkel både til skillingsvisa som
avgrensa studieobjekt og songen som meiningsfull musikkutøving. I første delen av
studiet foreslår eg at termen sentimentalitet kan nyttast både for å skildra eit
kunstobjekt og for å setta ord på den kjensla dette objektet kan utløysa i mottakaren. I
møte med dei sentimentale uttrykksformene blir det sentimentale mennesket rørt til
tårer. I gjennomgangen av Nielsen og Nordström sine avhandlingar såg me at
skillingsvisesongaren gjerne song visene for å setta seg sjølv i ein emosjonell tilstand.
For å framkalla melankolske, romantiske eller ømme kjensler i seg sjølv. Me såg òg at
det særlig var teksten i visa som blei nytta til dette føremålet, sjølv om både melodien,
songhandlingar og konteksten kunne bidra på ulike vis i denne prosessen.
Gjennomgangen av skillingsvisetekstens struktur avdekker at 1800-talets
kommersielle viser om heftig kjærleik og brå død er dominert av ein type retoriske
grep, stereotypiske figurar, -vendingar, -motiv og tema som er konstruert etter
litterære førebilder, og som sannsynligvis er nytta fordi dei har hatt ønska effekt på
brukarane av repertoaret. I følgje Herget (1991:4ff) er den retoriske konstruksjonen i
ein sentimental tekst utforma nettopp med tanke på å bevega lesaren, og han makter å
gjera dette fordi han er bygd over ei rekke felles antakingar og forventingar hos
vedkommande. Den moderne skillingsvisesongaren deler i utgangspunktet ikkje desse
forventingane med dei eldre skillingsvisekonsumentane. Det kan skuldast at dei er
omgitt av kunstdiskursar som til no har kritisert denne typen tekstresepsjon, vurdert
han som eit resultat av ukritisk og unyansert tenking, romantisering og ukontrollerte
kjensler (jf. Strand, 2003:55). Dei fleste av dei artistane eg har intervjua gir uttrykk
for at dei ikkje maktar å leva seg inn i skillingsvisetekstane. Klisjeane og dei
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framande formuleringane stiller seg i vegen for eit oppriktig følt emosjonelt
engasjement for historia i visa. Dermed er den typen fusjon mellom objektet
(skillingsviseteksten) og subjektet (songaren) som Herget (1991:7f) skildrar som
typisk for den sentimentale lesaren utelukka. Den einskaplige sansinga av dei
kjenslene teksten formidlar og dei emosjonane han utløysar i songarane sjølv høyrer i
beste fall barndommen til. Veslemøy Solberg fortel til dømes at ho som barn let seg
røra til tårer over historia om «Vesleblakken», men at teksten ikkje vekker dei same
kjenslene i henne som vaksen. Unntaket her er Camilla Granlien som trekk fram
teksten som det viktigaste aspektet i den sosiale fortolkinga av visene:
C-Ja, jeg liker jo den sentimentaliteten i dem også, jeg liker jo de der sterke følelsene, jeg syns
jo det er artig å synge de visene hvor det er hjerte og smerte og hvor () man dør av sorg og 
man dør av kjærlighet og…(liten latter). () Det kan godt hende at vår generasjon er litt mer 
mottakelige (latter) for den tanken. Jeg vet ikke. Kanskje…litt sånn store ord og store følelser, 
men at det er lov (Granlien, 2007:16).
Den same artisten hevdar at ho blir rørt av tekstane i skillingsvisene, og at ho ikkje
ville synga dei om ho ikkje opplevde dei på denne måten. Dei andre utøvarane delar
oppfattinga av at presentasjonen av visene må vera motivert av ein type kjenslemessig
engasjement for det performative materialet, men framhevar helst andre aspekt av
visa som meir meiningsfulle i denne samanhengen. Sidan intervjuobjektas ønske om å
la seg berøra av musikken dei presenterer er så nært knytt til den nye konteksten for
skillingsvisesong, og den sosialt konstruerte oppfattinga av at gode
musikkframføringar må vekke tillive kjensler i publikum, har eg her vald å trekka eit
skilje mellom den sentimentale songaren og den sentimentale artisten. Den
sentimentale artisten gret ikkje nødvendigvis sjølv når ho eller han syng visa, men
vedkommande vil gjerne at publikum skal gråta. Ei slik kategorisering inneberer den
vurderinga at det ikkje lenger berre er musikken, men òg framføringa av han som har
kraft til å påverka tilhøyraren emosjonelt. Som me har sett får realiseringa av teksten
ein særlig viktig funksjon i denne samanhengen, og det er stort sett samsvar mellom
tekstens bodskap og dei laga av meinig stemma som uttrykk for kropp, artistperson,
og som subjektet i den sørgelige fortellinga tilfører historia. Dessutan er valet av
melodivariantar til dei sentimentale tekstane, realiseringa av desse melodiane og den
musikalske innpakkinga av visene alltid inspirert av ønske om å aktualisera
skillingsvisas emosjonelle kraft, både for utøvaren sjølv og for tilhøyraren.
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Det å synga skillingsviser i dag inneberer meiningsproduksjon på fleire nivå. Visene
blir framført i eigenskap av å vera både vakker musikk, kulturskatt og byggematerial i
konstruksjonen av ein utøvaridentitet. I intervjumaterialet mitt meiner eg altså å
kunne sjå at òg den kjenslige dimensjonen i musikken representerer ein sentral verdi i
den sosiale fortolkinga av materialet, sjølv om fokuset i enkelte tilfeller er flytta frå
teksten til det musikalske aspektet av visa. Det betyr at den sentimentale utøvaren
stadig omgir seg med ein type affektdiskurs som tilfører den emosjonelle opplevinga
av visa meining i fortolkingsprosessen. I fortellinga om skillingsvisene inngår mellom
anna fortellinga om musikk som representasjonen av kjenslenes morfologi, det som
blir definert som den ekspresjonistiske musikkforståingsmodellen innanfor akademia
(jf. Small, 1998:135). Dessutan inngår fortellinga om emosjonelle opplevingar av
musikken som eit viktig aspekt ved menneskets kognitive utvikling og kompetanse,
og danninga av sjølvet (jf. Ruud, 1997:81ff). Endelig blir visens kjenslige kvalitetar
trekt fram som ein motvekt til, eller reaksjon på det moderne samfunnet, framstilt som
ein avsentimentalisert og avromantisert stad «der kun den smalbrystede kan ånde fritt
i lengden» (Østmo, 1969:5). I ein slik diskurs er det ikkje på trass av, men på grunn
av sin estetiske konservativisme at visene blir fylt med meining hos enkelte aktørar i
ulike musikkulturar.
Vurderinga av den sentimentale skillingsvisas emosjonelle eigenskaper er tids og
kulturbunde. Det gjenstår å sjå om den sentimentale resepsjonsforma vil halda seg i
verdi når nye generasjonar av artistar står fri til å disponera materialet i nye kulturelle
og ideologiske kontekstar. Om ho ikkje gjer det, er det, som me har sett, moglig at dei
nye strukturelle forholda for skillingsvisesong tilfører det sentimentale repertoaret nye
verdiar og aspekt som kan fyllast med meining. Vonlig vil ei slik utvikling skje på
visenes estetiske og funskjonelle premiss. Så lenge dei lange og sørgelige visene om
heftig kjærleik og brå død inngår i ein dynamisk avgrensings- og fortolkingsprosess
der det emosjonelle aspektet speler ei rolle - så lenge den sentimentale artisten syng
dei - er dei ikkje avskrivne og gløymt som historisk utdaterte, kommersielt motiverte
og simple underhaldningsprodukt.
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